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NOTES 

SUR   LA  PEINTURE 

A  LA  CIRE  CAUTÉRISÉE 

OU 

PROCÉDÉ  ENCAUSTIQUE 


Ces  notes  sont  le  résultat  d'une  pratique  consciencieuse  de 
quarante  années;  je  les  offre  aux  artistes  qui  désireraient  culti- 
ver cet  art,  et  connaître  ce  qu'un  peintre,  élève  et  ami  de  M.  de 
Montabert,  a  pu  acquérir,  par  son  expérience,  dans  cette  étude  : 
heureux  si  je  peux  leur  rendre  la  préparation  du  matériel  plus 
facile  à  exécuter. 

L'auteur  du  Traité  complet  de  la  peinture  a  consacré  le  cha- 
pitre 568  aux  laborieuses  recherches  qu'il  a  faites  au  sujet  du 
procédé  antique  ;  il  les  a  faites  comme  peintre  vraiment  ami  de 
son  art,  mais  sans  prétention  d'indiquer  d'une  manière  positive 
et  affirmative  les  procédés  particuliers  employés  par  les  artistes 
de  ces  temps  célèbres.  Sur  cette  question,  le  silence  des  histo- 
riens est  désespérant,  surtout  après  avoir,  par  de  grands  éloges, 
témoigné  leur  admiration  sur  la  beauté  des  œuvres  des  grands 
peintres  grecs  de  leur  époque  ;  il  n'est  pas  douteux  que  la  per- 
fection de  la  peinture  ne  dût  être  égale  à  celle  de  la  sculpture  et 
de  l'architecture  du  beau  siècle  de  Périclès,  et  dont  nous  pou- 
vons encore  aujourd'hui  admirer  les  restes  :  malheureusement  il 
n'en  est  pas  de  même  pour  la  peinture  ;  nous  ne  possédons  que 
quelques  fragments  découverts  dans  les  ruines,  qu'il  ne  faut  con- 
sidérer que  comme  des  peintures  de  décoration  intérieure,  mais 
qui  prouvent  une  longue  conservation,  malgré  les  causes  nom- 
breuses de  détérioration  qu'elles  ont  dû  subir. 


Les  ouvrages  des  plus  célèbres  peintres  de  la  nation  grecque, 
tels  que  les  Polygnote,  Protogène,  Euphranor,  Apelles,  Zeuxis, 
Parrhasius,  Pausias,  Philoxène,  Nicomaque,  etc.,  etc.,  ont  été 
détruits  soit  par  les  ravages  de  la  guerre,  soit  par  les  incendies; 
il  ne  nous  reste  que  les  éloges  que  l'histoire  nous  en  a  conservés 
sous  le  rapport  de  la  beauté  du  dessin,  de  la  vérité  du  coloris,  et 
surtout  du  caractère  et  du  choix  des  sujets  qui  offraient  tou- 
jours un  but  utile.  La  durée  des  peintures  grecques,  dit  de 
Montabert  (t.  VIII,  p.  552),  «  est  incontestable  ;  et  les  morceaux 
découverts  dans  les  villes  enfouies  d'Herculanum,  Résina  et  au- 
tres, prouvent  déjà  l'existence  pendant  deux  mille  ans  de  ces 
peintures,  qui  pourraient  durer  encore  infiniment,  si  nous  sa- 
vions mieux  les  conserver.  » 

Le  combat  de  Marathon,  peint  par  Polygnote  dans  le  Pœcile 
d'Athènes,  résista,  sous  ce  portique,  découvert  pendant  près  de 
neuf  cents  ans,  aux  injures  de  l'air,  sans  éprouver  de  dégrada- 
tion sensible.  Synesius  dit  qu'il  fut  enlevé  aux  Athéniens  par  la 
cupidité  d'un  proconsul,  au  commencement  du  cinquième  siècle, 
et  qu'il  périt,  on  ne  sait  comment,  à  Constantinople,  le  grand 
tombeau  des  ouvrages  de  Fart.  Il  est  probable  que  les  peintures 
qui  décoraient  le  Pœcile  étaient  exécutées  sur  des  tables  de 
marbre  ou  autres  panneaux  qui  pouvaient  se  détacher  du  mur, 
puisqu'on  les  a  enlevées  pour  les  transporter  à  Constantinople, 

On  voyait  encore  des  peintures  de  Zeuxis,  dans  le  milieu  du 
quatrième  siècle,  au  dire  de  Marius  Victorinus,  qui  vivait  dans 
ce  temps  :  elles  avaient  donc  une  existence  de  sept  siècles  et 
demi.  Quant  à  la  conservation  et  à  la  fraîcheur  des  peintures  ro- 
maines que  l'on  découvre  encore  tous  les  jours  en  Italie  et  ail« 
leurs,  elle  n'est  contestée  par  personne  ;  il  est  certain  que  leur 
conservation  est  due  au  gluten  employé  par  les  artistes  de  cette 
époque  célèbre  ;  sur  cette  question,  de  Montabert  a  dit,  en  par- 
lant du  procédé  de  peinture  antique  :  «  Un  peintre  isolé  ne  peul 
pas  faire  toutes  les  expérimentations  nécessaires,  il  faudrait  que 
plusieurs  s'en  occupassent  pour  arriver  au  but.  »  Cet  avis  est  d,û 
à  sa  modestie,  car  les  recherches  qu'il  a  faites  et  qu'il  a  consi- 
gnées dans  son  Traité  complet  de  la  peinture  sont  immenses,  et  le 
chapitre  568,  consacré  à  la  beauté  et  à  la  fraîcheur  du  coloris, 
constate  ses  laborieuses  études  sur  cette  question. 

C'est  dans  l'intention  de  satisfaire  en  partie  à  son  désir  que  je 
vais  mettre  en  ordre  le  résultat  de  quarante  années  de  pratique, 
ayant  tout  préparé  moi-même ,  gluten,  toiles,  panneaux  de  di- 
verses substances,  telles  que  bois,  carton,  zinc,  pierre.  J'ai  donc 


pu  me  rendre  compte  des  résultats  plus  ou  moins  satisfaisants, 
et  m'arrèter  aux  plus  heureux,  pour  les  offrir  aux  artistes,  et 
leur  éviter  une  perte  de  temps  et  de  l'incertitude. 

Avant  de  passer  à  la  composition  des  glutens,  nous  devons 
dire  un  mot  sur  l'essence  d'aspic  qui  sert  à  les  former. 

Cette  essence  ou  huile  volatile  est  le  produit,  par  la  distilla- 
tion, de  lavande  sauvage  qui  croît  abondamment  dans  le  midi 
de  la  France;  de  toutes  les  essences,  on  la  préfère  pour  sa  qualité 
liante,  même  en  vieillissant;  son  utilité  est  très-appréciable  pour 
amollir  la  cire  et  la  résine  élémi,  qui  forme  la  base  du  gluten 
pour  broyer  les  couleurs. 

Le  mordant  de  l'essence  d'aspic  attaque  les  palettes  en  bois  ; 
on  peut  se  servir  de  celles  en  porcelaine  ou  en  terre  de  pipe. 

DES  GLUTENS. 

Le  gluten  composé  de  cire  et  élémi  est  considéré  par  de 
Montabert  comme  le  meilleur;  c'est  celui  dont  je  me  secs  pour 
broyer  les  substances  colorantes. 

Voici  la  manière  de  le  préparer  pour  l'avoir  le  plus  beau  pos- 
sible. On  se  procure  de  la  résine  élémi  la  plus  pure  ;  elle  est  par 
morceaux,  et  quelquefois  agglomérée  en  masse  ;  il  s'y  trouve 
mêlé  des  parcelles  de  résine  friable  et  de  couleur  jaune  ;  il  faut 
les  rejeter,  ce  sont  des  additions  frauduleuses.  L'élémi  vraie  est 
d'une  teinte  grisâtre  ;  elle  a  un  peu  l'odeur  du  poivre  ;  on  la  met 
dans  un  bocal  de  verre  à  large  bord,  et  on  la  submerge  avec  de 
l'huile  volatile  d'aspic  ;  on  bouche  le  bocal  avec  un  bouchon  de 
liège  ;  on  laisse  le  tout  tranquille  pendant  plusieurs  jours  ;  il  faut 
au  moins  huit  à  dix  jours,  et  quelquefois  plus,  pour  que  la  ré- 
sine soit  fondue  ;  on  peut  la  remuer  de  temps  en  temps  avec  la 
spatule  pour  en  accélérer  la  fonte  ;  quand  on  voit  que  la  fu  - 
sion  est  complète,  on  agite  encore  avec  la  spatule,  et  on  laisse 
reposer  pendant  vingt-quatre  heures  pour  que  les  différentes 
parcelles  que  la  résine  contient,  comme  débris  de  feuille  et  d'é- 
corce  de  l'arbre  qui  la  produit,  se  précipitent  au  fond  ;  alors  on 
la  transvase  dans  un  autre  bocal  pour  être  employée  au  besoin. 

Voici  l'état  dans  lequel  elle  doit  être  pour  la  considérer  comme 
ayant  assez  de  corps.  On  en  dépose  un  peu  sur  la  palette ,  on 
l'étend  avec  le  doigt,  et  l'on  juge  si  elle  offre  le  liant  de  l'huile 
grasse,  et  reste  luisante  étant  sèche.  Si  on  la  trouvait  trop 
épaisse,  on  y  ajouterait  de  l'aspic,  ou,  si  elle  est  trop  claire,  on 
laisse  évaporer  l'aspic  pendant  quelque  temps.  Enfin,  on  juge  ce 


glulen  comme  ayant  assez  de  corps  en  trempant  dedans  le  cou- 
teau à  palette  ou  un  pinceau;  il  ne  doit  pas  couler  goutte  à 
goutte,  mais  en  filant. 

On  peut  obtenir  prômptement  la  fusion  de  l'élémi  à  l'aide  du 
feu  ;  mais  l'on  doit  procéder,  pour  l'avoir  aussi  beau  que  par  le 
procédé  à  froid,  dé  la  manière  suivante  :  dans  un  vase  neuf  en  terre 
vernissée,  on  y  dépose  la  résine,  et  on  la  fait  fondre  au  moyen 
d'un  bain-marie;  lorsque  la  fusion  est  complète,  on  verse  dessus 
de  l'aspic,  et  l'on  remue  le  tout  avec  la  spatule  ;  on  laisse  reposer 
quelque  temps,  et  on  passe  ce  gluten  à  travers  un  linge.  Il  se 
conserve  dans  une  fiole  de  verre  bouchée. 

AMOLLISSEMENT  DE  LA  CIBE. 

Le  choix  de  la  cire  dont  on  se  sert  pour  la  peinture  doit  être 
soigneusement  fait;  car,  dans  le  commerce,  il  se  commet  de  la 
fraude  par  l'addition  de  corps  gras.  Celle  dont  je  me  sers  pro- 
vient d'un  négociant  de  Narbonne,  chef  d'un  établissement  pour 
blanchir  la  cire.  Il  m'en  a  fourni  de  véritablement  vierge  ;  elle 
est  en  petits  fragments,  et,  depuis  quarante  ans,  il  m'en  reste 
encore  qui  n'a  subi  aucune  altération  ni  jaunissement.  Il  est  né- 
cessaire de  bien  se  renseigner  sur  la  pureté  de  la  cire  que  l'on 
achète,  et  la  payer  plus  cher,  si  on  l'exige.  Votre  choix  fait,  met- 
tez la  cire  dans  un  petit  bocal  de  verre,  en  quantité  plus  ou 
moins  grande,  je  suppose  trois  ou  quatre  cuillerées;  on  verse 
dessus  de  l'aspic  jusqu'à  ce  qu'on  aperçoive  le  liquide,  mais  sans 
recouvrir  la  cire  ;  après  vingt-quatre  heures,  la  cire  sera  amol- 
lie, et  devra  avoir  la  consistance  du  beurre  à  la  température  de 
12  à  15  degrés  centigrades  au-dessus  de  zéro.  C'est  dans  cet  état 
qu'elle  peut  être  associée  au  gluten  élémi  et  servir  pour  broyer 
les  couleurs. 

DU  MÉLANGE  DE  LA  CIRE  ET  DE  l'ÉLÉMI  POUR  BROYER  LES  COULEURS. 

Lorsque  l'on  veut  broyer  une  couleur,  on  commence  par  la 
déposer  sur  la  glace  à  broyer  ;  on  la  dispose  de  manière  à  former 
au  centre  du  tas  un  creux  ;  on  verse  dedans  de  l'élémi,  puis,  avec 
le  couteau  (1),  on  couvre  le  liquide  avec  la  couleur  qui  l'entoure; 
elle  doit  être  imbibée  assez  pour  en  faire  une  pâte  ;  alors  on 

(I)  De  Moutabert  a  donué  au  couteau  à  palelte  uo  nom  plus  expressif, 
c'est  celui  d'amassette. 
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prend  de  la  cire  liquéfiée,  comme  nous  l'avons  indique  ci-dessus, 
et  on  la  mêle  dans  la  couleur  déjà  agglutinée  avec  l'élémi;  on 
met  ce  tas  de  couleur  sur  un  coin  de  la  glace,  et  on  prend  peu  à 
la  fois  pour  broyer  le  plus  fin  possible.  Lorsque  cette  parcelle 
est  broyée,  on  la  ramasse,  on  la  dépose  dans  un  petit  vase  de 
terre  de  pipe  verni  et  qui  a  un  couvercle  de  même  nature  (c'est 
de  ce  vase  que  l'on  prend  la  couleur  pour  la  déposer  sur  la  pa- 
lette) ;  si,  en  broyant,  la  pâte  était  trop  épaisse,  on  y  ajouterait 
quelques  gouttes  d'aspic  ;  on  continue  ainsi  par  petits  tas.  Les 
couleurs  ainsi  broyées  se  conservent  sans  qu'il  se  forme  dessus 
une  seule  pellicule  ;  elles  peuvent  donc  être  employées  jusqu'à  la 
fin  sans  perdre  de  leur  bonté  par  le  dessèchement  ;  si  elles  de- 
viennent trop  fermes,  on  y  ajoute  un  peu  d'aspic.  Quant  aux 
couleurs  en  poudre  impalpable  et  qui  n'ont  pas  besoin  d'être 
broyées  et  conservées  en  approvisionnement,  telles  que  l'outre- 
mer, si  cher  et  si  précieux  aux  peintres,  on  les  agglutine  à 
mesure  du  besoin  pour  les  déposer  sur  la  palette. 

On  doit,  pour  toutes  les  substances  colorantes,  être  très-sévère 
dans  leur  choix,  relativement  à  leur  solidité  et  à  leur  inaltéra- 
bilité à  la  lumière.  Elles  doivent  avoir  été  exposées  six  mois  au 
soleil  ou  approuvées  par  les  chimistes.  Se  méfier  de  celles  qui 
ont  de  l'éclat  et  du  séduisant  dans  la  coloration,  ainsi  que  de  la 
puissance  dans  leurs  bruns  ;  l'expérience  m'a  prouvé  que  quel- 
ques-unes peuvent  s'altérer  d'une  manière  très-fugace  à  la  lu- 
mière et  finir  par  disparaître  entièrement.  Ces  couleurs  provien- 
nent du  règne  végétal. 

Quant  à  celles  provenant  du  zinc,  après  une  année  d'exposi- 
tion au  soleil,  je  n'y  ai  trouvé  aucune  altération.  Voici  la  ma- 
nière de  procéder  pour  exposer  les  couleurs  au  soleil  et  s'assurer 
de  leur  inaltérabilité.  Sur  une  feuille  de  papier-carte  on  dépose 
par  bandes,  les  unes  à  côté  des  autres,  les  couleurs  que  l'on 
veut  expérimenter  ;  quand  elles  sont  sèches,  on  coupe  la  carte 
au  milieu  des  bandes  de  couleurs,  et  on  conserve  une  moitié  en- 
veloppée dans  du  papier  et  placée  à  l'ombre  ;  on  expose  l'autre 
intérieurement  contre  la  vitre  d'une  fenêtre  faisant  face  au  midi  ; 
les  saisons  les'  plus  favorables  sont  le  printemps  et  l'été.  Après 
cette  exposition,  on  rapproche  les  deux  parties  et  l'on  juge. 

Pour  le  blanc,  faire  usage  du  blanc  de  plomb  très-épuré  et  que 
l'on  nomme  blanc  d'argent.  Le  blanc  de  zinc  conserve  sa  blan- 
cheur, mais  ne  couvre  pas  autant  que  le  blanc  d'argent  ;  cepen- 
dant la  conservation  de  sa  blancheur  doit  être  considérée  par 
un  artiste  pour  son  emploi.  Quant  aux  autres  blancs  de  plomb, 
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connus  sous  différents  noms,  il  faut  s'en  mélier,  ils  noircissent. 

Je  dois  ajouter  que  l'on  vend  chez  les  marchands  des  couleurs 
en  poudre  très-fine  et  qui  ont  été  broyées  à  l'eau  ;  ce  système  est 
très-avantageux,  surtout  pour  les  ocres  jaunes  de  ru,  etc.,  etc., 
qui  demandent  un  long  broiement, 

La  proportion  entre  l'élémi  et  la  cire,  pour  bien  lier  les  cou- 
leurs, ne  peut  être  indiquée  que  d'une  manière  approximative  : 
quelquefois,  pour  certaines,  telles  que  le  noir  d'ivoire,  il  faut  plus 
d'élémi;  mais,  comme,  règle  générale,  toutes  les  couleurs  doivent 
être  liantes  sous  la  brosse  et  le  pinceau  et  se  travailler  facile- 
ment; l'artiste  jugera  promptement  s'il  faut  ajouter  du  gluten 
élémi,  ou  de  la  cire,  ou  simplement  un  peu  d'aspic. 

Ainsi,  ordinairement,  pour  une  demi-cuillerée  à  bouche  d'é- 
lémi, on  peut  associer  de  la  cire  gros  comme  une  aveline.  D'ail- 
leurs certaines  substances  colorantes  demandent  plus  de  cire, 
d'autres  plus  d'élémi.  Ces  modifications  se  font  sur  la  palette. 

Pour  le  bitume,  il  est  très-facile  de  le  préparer  pour  la  pein- 
ture, il  suffit  de  le  casser  par  petits  morceaux,  et  de  verser  des- 
sus de  l'aspic;  au  bout  de  deux  à  trois  jours  il  est  liquide.  Le 
choix  du  bitume  est  important  ;  celui  de  Judée  est  à  préférer 
pour  sa  beauté  et  sa  solidité. 

DU  GLUTEN  C0PAL. 

Le  copal  est  une  résine  qui  doit  être  aussi  considérée  comme 
très-utile  dans  la  peinture  à  la  cire;  elle  s'associe  très-bien  avec 
elle,  mais  le  copal  doit  être  fondu  avec  de  l'aspic,  et  cette  opé- 
ration doit  être  confiée  aux  chimistes  qui  s'occupent  des  vernis; 
quant  au  copal  fondu  avec  de  l'esprit-de-vin,  il  ne  peut  se  mêler 
complètement  à  la  cire  :  il  conserve  son  homogénéité,  ses  molé- 
cules se  rapprochent,  et,  après  plusieurs  années,  forment  une 
infinité  de  petites  larmes  de  cristal  dans  l'intérieur  de  la  peinture, 
surtout  quand  il  a  été  employé  pour  glacis.  Celui  fondu  avec  des 
essences  ne  produit  pas  cet  effet  fâcheux. 

Le  copal  fondu  dans  de  l'essence  de  térébenthine  ne  se  trouve 
pas  chez  tous  les  fabricants  de  vernis  ;  j'en  ai  trouvé  chez  un 
chimiste  marchand  de  couleurs  dont  l'enseigne  est  «  à  la  Momie,  » 
place  du  Châtelet,  et  maintenant  rue  Saint-Denis,  près  la  Porte. 
Il  m'en  a  fourni,  sur  ma  demande,  fondu  dans  de  l'essence  d'as- 
pic. Il  est  probable  que  son  procédé  est  connu  et  qu'on  peut  s'en 
procurer  chez  d'autres  ;  mais,  je  le  répète,  il  ne  faut  pas  faire 
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usage,  dans  la  peinture  à  la  cire,  du  copal  fondu  dans  l'esprit- 
de-vin. 

Il  ne  faut  pas  songer  à  se  servir  de  celui  qui  s'emploie  comme 
vernis  et  qui  est  fondu  par  l'intermède  de  l'huile,  on  ferait  de 
très-mauvaise  besogne,  et  tout  à  fait  contraire  au  procédé  de 
peinture  à  la  cire,  c'est-à-dire  que  la  fraîcheur  du  coloris  dispa- 
raîtrait promptement;  l'huile  et  la  cire  se  marient  très-bien 
comme  manipulation,  mais  sont  ennemies  parce  que  la  cire  em- 
pêche l'huile  de  sécher  et  l'huile  empêche  la  cire  de  durcir  ;  un 
jaunissement  sale  en  résulterait  après  quelque  temps. 

Nous  croyons  utile  de  mentionner  ici  ce  qui  est  arrivé  à  deux 
artistes  célèbres  qui,  inexpérimentés  sur  cette  question  de  l'huile 
associée  à  la  cire,  ont  eu  à  le  regretter.  Ces  deux  artistes  sont 
Prudhon  et  Ganova  le  sculpteur;  Prudhon  a  peint  plusieurs 
portraits  de  dames,  portraits  que  j'ai  vus  après  dix  ans  de  leur 
exécution  :  leur  état  de  jaunissement  et  de  taches  sales  était  on 
ne  peut  plus  regrettable.  Ce  mauvais  résultat  provenait  de  ce 
que,  dans  leur  peinture  à  la  cire,  Prudhon  y  avait  ajouté  de 
l'huile  fixe,  mélange  infiniment  agréable  pour  le  travail  du  pin- 
ceau, mais  funeste  au  coloris,  dont  la  fraîcheur  primitive  dispa- 
raît complètement  de  l'œuvre  de  l'artiste. 

Quant  à  Canova,  qui  laissait  quelquefois  le  ciseau  pour  pren- 
dre la  palette,  il  a,  comme  Prudhon,  éprouvé  les  mêmes  cha- 
grins. Il  avait  entrepris  un  tableau  qu'il  voulait  exécuter  à  la 
cire,  et  comme  on  lui  avait  vanté  la  grande  facilité  et  la  beauté 
du  coloris  de  la  cire  combinée  avec  l'huile  fixe,  c'est-à-dire  huile 
qui  ne  s'évapore  pas,  il  a  été,  comme  son  ami  Prudhon,  victime 
de  sa  crédulité  et  de  son  inexpérience  sur  le  mauvais  résultat  de 
l'huile  associée  à  la  cire  :  aussi  ils  s'en  sont  tenus  là,  découragés, 
voyant  la  beauté  de  leur  œuvre  disparue. 

Il  n'en  est  pas  de  même  du  mélange  de  l'huile  d'olive  pure, 
c'est-à-dire  naturelle  et  sans  association  d'aucune  autre  espèce 
d'huile.  L'huile  d'olive,  quoique  très-Jente  à  s'évaporer,  se  vola- 
tilise sans  laisser  de  pellicule  ni  de  résidu.  On  en  mêle,  en  broyant 
la  couleur  avec  le  gluten  de  cire  et  élémi,  dans  une  proportion  à 
peu  près  d'un  tiers;  mais  je  dois  dire  que  les  couleurs  sur  la  toile 
ou  autres  panneaux  restent  longtemps  molles,  et  offrent  moins 
de  solidité  et  de  vigueur  dans  les  tons  que  l'élémi  et  la  cire  ;  elle 
peut  se  lustrer  lorsqu'elle  est  assez  durcie,  ce  qui  n'a  lieu  que 
plusieurs  mois  après  son  exécution.  On  peut  cependant  activer 
son  évaporation  en  la  cautérisant,  mais  il  vaut  mieux  la  laisser 
s'évaporer  naturellement. 
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Si  nous  mentionnons  cette  association  de  l'huile  d'olive  au 
gluten  de  cire  et  élémi,  c'est  qu'elle  est  encore  pratiquée,  au 
dire  de  M.  Gastellant,  grand  amateur  des  beaux-arts  et  qui  a 
voyagé  longtemps  en  Grèce  et  dans  ses  environs.  Il  aimait  à  vi- 
siter les  artistes  et  leurs  oeuvres  ;  c'est  en  les  fréquentant  qu'il  a 
pu  s'entretenir  de  leurs  procédés  particuliers,  et  il  a  su  qu'ils 
mêlaient  de  l'huile  d'olive  à  leur  gluten.  Cette  question  a  excité 
sa  curiosité,  et,  par  une  offre  d'échange  qui  fut  acceptée,  il  a  pu 
la  satisfaire;  mais  M.  Caslellant  doute  que  la  confidence  ait  été 
complète.  Enfin  il  l'a  communiquée  à  M.  de  Montabert,  qui  en 
parle  dans  son  Traité  complet  de  la  peinture. 

Dans  les  essais  que  nous  en  avons  faits,  nous  avons  reconnu 
qu'on  pouvait  terminer  une  étude  dès  le  premier  travail,  et  avec 
moins  de  temps  que  par  le  procédé  ordinaire  de  la  peinture  à 
l'huile  ;  mais,  nous  le  répétons,  sa  lenteur  à  durcir  n'encourage 
pas  à  en  faire  usage  ;  néanmoins  elle  offre  assez  de  fraîcheur  et 
de  finesse  dans  la  fusion  des  couleurs.  Ajoutons  que  nos  études 
datent  de  1839-1840  et  n'ont  pas  subi  d'altération. 

lia  GLUTEN  MASTIC  EN  LABMES. 

Ce  gluten  est  aussi  très-favorable  pour  faire  des  glacis;  il 
offre  la  facilité  de  faire  des  retouches  dans  les  endroits  qui 
demandent  de  la  transparence,  et  permet  d'arriver  à  un  fini 
remarquable.  L'élémi  est  aussi  très>favorable  pour  faire  des  gla- 
cis, et  je  le  préfère  parce  qu'il  facilite  le  lustrage  final. 

Ce  gluten  est  très-facile  à  faire.  On  dépose  dans  un  petit  bocal 
du  mastic  en  larmes  de  l'île  de  Chios  ;  on  verse  dessus  de  l'huile 
volatile  d'aspic  en  quantité  suffisante  pour  recouvrir  le  tout  ; 
deux  ou  trois  jours  suffisent  pour  qu'il  soit  fondu. 

Lorsque  l'on  veut  s'en  servir,  on  en  dépose  un  peu  sur  la  pa- 
lette, et,  avec  le  doigt,  on  en  étend  une  couche  très-mince  sur  la 
partie  que  l'on  veut  retoucher  ;  il  ne  faudrait  pas  se  servir  de 
brosse  ni  de  pinceau,  qui  en  déposeraient  trop,  mais  simplement 
avec  le  doigt,  pour  bien  voir  ce  qu'on  se  propose  de  faire.  Ce 
gluten  doit  être  assez  épais  ;  enfin  il  doit  s'étendre  facilement. 

Quant  à  l'employer  pour  broyer  les  couleurs,  il  serait  moins 
préférable  que  l'élémi,  qui  facilite  le  lustrage  final  avec  delà 
cire  pure. 
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rnÉPAUATION  DES  TOILES,  DES  PANNEAUX  DE  BOIS,  DES  MURS, 
DES  l'LAQUES  DE  ZINC. 

La  préparation  des  toiles  est  une  question  très-importante 
pour  faciliter  l'exécution  d'une  peinture  à  la  cire  cautérisée  ;  la 
cautérisation  d'une  peinture  sur  une  toile  mal  préparée  occa- 
sionne à  l'artiste  beaucoup  plus  de  travail  pour  terminer  son  ta- 
bleau, et  pour  rendre  à  la  toile  la  solidité  qu'elle  aurait  dû  avoir 
primitivement.  C'est  donc  ici  que  doivent  être  indiqués  les  per- 
fectionnements, afin  d'éviter  à  d'autres  artistes  les  inconvénients 
contre  lesquels  l'auteur  de  ces  notes  a  eu  à  lutter. 

Ne  pas  encoller  la  toile  avec  de  la  colle  de  peau  chaude  ou 
autres  gélatineux  qui  ne  se  laisseraient  pas  traverser  facilement 
par  la  cire  à  l'aide  du  cautérium,  qui  doit  la  saturer  complè- 
tement, afin  de  ne  laisser  aucun  vide  dans  le  tissu  ;  de  plus,  la 
cire  doit  transsuder  par  derrière,  pour  être  sûr  de  sa  parfaite  im- 
bibition.  Voici  un  des  effets  contrariants  qui  se  manifesteraient 
sans  sa  complète  imbibition  :  ce  sont  des  vides  dans  le  tissu  qui 
contiennent  de  l'air,  et  lorsque  l'on  chauffe  la  peinture,  cet  air  se 
dilate,  et  forme  à  la  surface  de  la  peinture  de  petits  soulève- 
ments de  la  grosseur  d'une  tête  d'épingle  ;  ils  sont  quelquefois 
assez  nombreux  ;  il  faut  les  aplatir  après  refroidissement  ou  les 
enlever  avec  le  grattoir.  Cet  effet  n'a  pas  lieu  lorsque  le  tissu  est 
bien  saturé  de  cire. 

Je  dois  dire  que  cet  effet  avait  lieu  sur  des  toiles  dont  j'avais 
préparé  le  derrière  avec  un  apprêt  de  colle  de  peau  et  blanc 
d'Espagne  pour  donner  à  la  toile  plus  de  force  ;  mais  il  empê- 
chait l'air  dilaté  de  sortir  de  ce  côté  et  se  présentait  par  la  face  ; 
cet  inconvénient  n'a  pas  lieu  lorsque  la  toile  est  bien  saturée  de 
cire  seulement. 

Voici  encore  les  inconvénients  que  j'ai  observés  dans  l'encol- 
lage de  la  toile  avec  la  colle  de  peau  :  c'est  de  se  fendiller  par 
petites  places  quand  elle  est  trop  forte,  et  de  laisser  passer  par 
ces  fentes  une  partie  du  gluten  que  contiennent  les  couleurs.  On 
comprend  que  cet  effet  est  produit  par  la  chaleur  du  cautérium 
qui  doit  fixer  toutes  les  couleurs  et  ne  faire  qu'un  avec  l'apprêt 
de  la  toile,  aussi  doit-elle  être  complètement  saturée  de  cire, 
afin  qu'elle  n'emprunte  pas  le  gluten  des  couleurs,  ce  qui  affai- 
blirait leur  solidité.  Ces  petites  fentes  occasionnées  par  le  trop 
de  force  de  la  colle  de  peau  n'offrent  pas  d'écartements  entre 
elles,  mais  dérangent  le  plan  uni  de  la  surface  et  font  miroiter 
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la  lumière  lorsque  le  tableau  est  lustré,  et  qu'il  est  placé  sous 
un  angle  de  jour  peu  favorable, 

DE  LA  PRÉPARATION  DES  TOILES. 

l)e  tous  les  panneaux  préparés  pour  recevoir  une  peinture  à 
la  cire,  c'est  celui  des  toiles  qui  demande  le  plus  de  temps  et  de 
travail  pour  être  dans  les  conditions  favorables  de  solidité,  et 
garantir  l'œuvre  que  l'artiste  lui  confie. 

PREMIÈRE  DISPOSITION. 

Prendre  une  toile  de  coutil  fin,  comme  on  en  fabrique  pour  la 
peinture  des  tableaux,  la  tendre  sur  un  châssis  à  clefs,  la  poncer 
légèrement  pour  user  les  nœuds  s'il  s'en  trouvait.  Un  coutil 
tendu  sur  son  châssis  peut  être  doublé  avec  une  toile  fine 
collée  avec  de  la  colle  de  pâte  et  clouée,  un  léger  apprêt  lui  suf- 
firait et  l'imbibition  de  la  cire  traverserait  les  deux  tissus. 

Une  toile,  ainsi  préparée  et  recouverte  de  peinture  terminée 
et  lustrée,  peut  être  enlevée  de  son  châssis  et  roulée  sur  un  cy- 
lindre de  25  à  30  centimètres  de  diamètre  sans  aucun  danger 
s'il  fallait  la  faire  voyager;  toutefois,  la  peinture  devra  être  re- 
couverte d'une  étoffe  de  laine  avant  de  la  rouler,  et  les  extré  - 
mités  du  cylindre  fixées  à  la  caisse  qui  le  contiendrait,  afin  qu'il 
soit  isolé  de  tout  contact, 

DE  L'APPRÊT. 

Appliquer  sur  la  toile  un  apprêt  composé  comme  il  va  être  in- 
diqué :  faire  une  colle  de  pâte  avec  de  la  farine  de  blé  5  cette  colle 
a  la  propriété  de  se  laisser  traverser  facilement  par  la  ciré  et  de 
ne  pas  se  fendiller  ;  elle  doit  être  assez  solide  pour  se  bien  fixer 
à  la  toile;  à  cette  colle  on  associe  du  blanc  de  céruse  broyé 
à  l'eau,  il  est  en  poudre  sèche,  on  le  pétrit  premièrement  dans 
un  peU  d'eau  pour  en  former  une  pâte  avant  de  la  délayer  dans 
la  colle  et  faciliter  son  mélange  avec  elle  :  l'apprêt  ainsi  préparé, 
on  l'étend  sur  la  toile  sèche  avec  un  pinceau  ;  quand  l'apprêt 
est  sec,  on  l'égalise  avec  une  pierre  ponce  dont  on  aura  dressé 
un  des  côtés,  et,  pour  faciliter  ce  travail,  on  la  trempe  dans  l'eau 
et  l'on  frotte  l'apprêt  en  mouvements  circulaires  dans  un  espace 
de  20  à  2o  centimètres  ;  on  continue  de  proche  en  proche  et  on 
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obtient  une  surface  unie  :  Je  papier  de  verre  peut  aussi  rendre 
service  pour  cette  opération. 

A  l'apprêt  que  nous  venons  d'indiquer  ajoutons-y  encore  deux 
autres  modifications  qui  nous  ont  paru  bonnes;  en  voici  la  com- 
position :  à  la  même  colle  de  pâte  associer  du  blanc  d'œuf*  à  peu 
près  un  tiers  sur  deux  de  colle  ;  le  blanc  d'œuf  doit  être  bien 
divisé  en  le  battant  avec  un  peu  d'eau  pour  qu'il  se  mêle 
bien  avec  elle  avant  d'y  ajouter  la  pâte  de  céruse. 

Puis  encore,  à  la  même  colle  de  pâte  joindre  moitié  de  colle 
de  peau  pendant  qu'elle  est  chaude  et  les  remuer  ensemble 
jusqu'à  refroidissement  ;  on  peut  après  y  mêler  la  céruse  ou,  si 
l'on  préfère,  du  blanc  d'Espagne  ;  mais  ce  blanc  ne  couvre  pas 
assez  en  couches  minces,  chose  nécessaire  pour  ne  pas  trop 
charger  la  toile,  car  l'apprêt  ne  doit  avoir  d'épaisseur  que  ce 
qui  est  utile  pour  obtenir  une  surface  unie  et  très-près  du  tissu. 

DE  L'IMBIBITION  DE  LA  CIRE. 

On  peut  employer  pour  l'imbibition  de  la  toile  de  la  cire  natu- 
relle, non  blanchie  et  dont  la  téinte,  urt  peu  jaunâtre  et  tirant 
sur  ie  gris,  donne  à  l'âpprêt  la  couleur  de  l'ivoire.  Le  choix  de 
la  cire  non  blanchie  que  je  conseille  a  aussi  pour  but  uné  éco- 
nomie pécuniaire,  si  l'on  avait  une  grande  surface  à  imbiber, 
car  on  peut  employer  de  la  cire  vierge  si  l'on  n'est  pas  retenu 
par  son  prix  ;  quant  à  la  solidité,  elle  est  la  même.  Il  est  inutile 
de  dire  à  un  peintre  que,  s'il  désirait  une  autre  teinte  de  fond,  il 
la  composerait  selon  son  désir,  mais  il  faudrait  toujours  se  ser- 
vir de  la  même  espèce  de  colle  ;  on  ne  doit  avoir  aucune  crainte 
sur  son  affinité  avec  l'humidité,  parce  qu'elle  est  garantie  par  la 
couche  de  cire  qui  transsude  le  tissu. 

Voici  la  manière  de  procéder  pour  l'imbibition  de  la  toile  :  On 
ïa  pose  verticalement  sur  le  chevalet,  mais  avant  de  présenter  le 
cautérium,  une  préparation  est  nécessaire,  il  faut  déposer  dessus 
et  à  froid  une  couche  de  cire  pure,  naturelle;  cetté  opération  se 
fait  facilement  en  frottant  légèrement  avec  le  morceau  qu'on 
promène  en  décrivant  de  petits  cercles  sur  toute  sa  sdfface  ;  On 
en  dépose  le  plus  possible  ;  cette  première  couche  facilite  lè 
travail  lorsqu'on  présente  le  cautérium  dont  la  chaleur  la  met 
en  fusion  et  commence  à  pénétrer  le  tissu  ;  on  reprend  le  mor- 
ceau de  cire  et  on  le  frotte  sur  la  toile  dont  la  chaleur  permet 
d'en  déposer  une  plus  grande  quantité  ;  on  maintient  toujours 
le  cautérium  à  une  certaine  distance  selon  sa  chaleur.  Lorsque 
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la  cire  ne  pénètre  pas  assez  vite,  elle  coule  par  larmes,  il  faut 
les  étendre  en  remontant  sur  les  parties  où  elle  n'a  pas  encore 
pénétré  avec  le  couteau  à  palette;  continuer  de  mettre  de  la 
cire  jusqu'à  ce  qu'elle  refuse  de  pénétrer  :  enfin  l'opération  est 
terminée  lorsque  la  toile  est  bien  saturée  de  cire  et  que  la  face 
reste  sans  embus. 

L'opération  de  l'imbibition  doit  être  commencée  par  le  bas,  et, 
pour  cela,  il  faut  que  la  base  de  la  toile  ou  autre  panneau  soit 
isolée;  on  peut  se  servir  pour  cela  de  deux  crochets  en  fer,  dont 
un  bout  s'accroche  à  la  tablette  du  chevalet  et  l'autre  bout  sou- 
tient la  toile.  Nous  employons  ce  moyen,  qui  offre  une  grande 
facilité.  (Voy.  p.  6,  fig.  3.) 

Après  l'imbibition,  s'il  se  trouvait  un  excédant  de  cire  qui  for- 
merait des  inégalités,  on  les  enlève  avec  le  grattoir,  afin  d'obte- 
nir une  surface  unie. 

Voici  un  autre  procédé  pour  l'imbibition  des  toiles  et  autres 
panneaux  :  c'est  de  couvrir  l'apprêt  avec  de  la  cire  amollie  avec 
l'essence  d'aspic,  mais  plus  ferme  que  celle  dont  on  se  sert  pour 
broyer  les  couleurs;  on  en  dépose  une  couche  avec  le  couteau  à 
palette  sur  toute  la  surface,  et  on  la  met  en  fusion  avec  la  lampe 
à  esprit-de-vin.  Ce  moyen  demande  un  peu  plus  de  temps, 
mais  il  est  moins  compliqué  et  moins  fatigant  ;  lorsqu'on  em- 
ploie ce  moyen  pour  cautériser,  il  faut  que  la  toile  ou  autre  pan- 
neau soit  incliné  en  avant  de  18  à  20  degrés,  parce  que  la  cha- 
leur de  la  flamme  se  porte  toujours  à  son  extrémité,  ce  qui  force 
à  avoir  soin  de  la  transporter  doucement  et  continuellement  de 
droite  à  gauche,  en  observant  la  fusion  et  la  pénétration  de  la 
cire.  Quand  on  se  sert  du  cautérium,  on  pose  la  toile  vertica- 
lement. 

Sur  une  toile  ainsi  préparée,  le  crayon  ne  peut  marquer  des- 
sus, l'artiste  doit  faire  un  calque  de  son  sujet  pour  l'y  déposer; 
mais  s'il  préférait  dessiner  son  sujet  sans  faire  un  calque  pour  le 
décalquer  ensuite,  ce  qui  est  un  travail  assez  long  et  ennuyeux, 
il  faudrait  le  faire  avec  du  crayon  mine  de  plomb  ;  il  ne  s'effa- 
cerait pas  en  imbibant  la  toile,  et  la  cautérisation  l'y  fixerait. 
Cependant,  si  la  mine  était  trop  tendre,  le  trait  pourrait  s'effa- 
cer en  partie  par  le  frottement  à  sec  de  la  cire  sur  l'apprêt, 
comme  nous  l'avons  indiqué  premièrement  ;  il  suffirait,  pour  le 
fixer,  de  mouiller  le  trait  avec  de  l'eau,  la  colle  de  l'apprêt  l'y 
retiendrait.  Une  fois  ce  travail  terminé,  l'artiste  a  la  satisfaction 
de  pouvoir  commencer  l'exécution  de  son  tableau. 

indiquons  encore  le  moyen  qu'on  peut  employer  pour  dessi- 


17 


ner  son  sujet  sur  un  panneau  imbibé  de  cire  sans  faire  un  cal- 
que. Après  avoir  divisé  par  carreaux,  pour  mettre  chaque  chose 
à  sa  place,  on  peut,  pour  tracer,  employer  de  l'encre  ordinaire, 
en  se  servant  d'un  pinceau  ou  d'une  plume  pour  les  lignes 
courbes,  et  d'une  règle  et  d'un  tire-ligne  pour  les  droites;  ajou- 
tons encore  que,  sur  une  peinture  que  l'on  exécute,  on  peut 
rectifier  les  lignes  droites  en  se  servant  de  la  règle  et  d'une 
pointe  fine,  mais  non  piquante,  ou  d'un  crayon  de  mine  de 
plomb  ferme  ;  la  règle  dont  on  se  servirait  ne  doit  pas  être  po- 
sée sur  la  peinture,  mais  isolée,  si  elle  n'est  pas  assez  sèche. 

DES  CAUTÉRi  LIAIS  DE  DIFFÉRENTES  GRANDEURS. 

Ce  qui  constitue  le  caractère  de  la  peinture  encaustique,  c'est 
sa  cautérisation;  sans  celte  opération,  on  doit  la  nommer  sim- 
plement peinture  à  la  cire.  Le  cautérium  est  une  petite  caisse  en 
tôle  dont  la  face  est  un  grillage  en  fil  de  fer;  cette  caisse  a  un 
manche  assez  long  pour  que  la  chaleur  n'incommode  pas  la 
main.  Dans  cette  caisse  on  dépose  de  la  braise  de  boulanger; 
pour  allumer  cette  braise  on  place  dessus  quelques  charbons 
ardents,  et  on  la  met  à  l'entrée  d'une  cheminée  ;  mais  si  l'on  n'a- 
vait pas  de  feu,  il  suffirait  de  déposer  sur  la  braise  un  petit 
chiffon  imbibé  d'essence  et  d'y  mettre  le  feu  :  la  braise  s'allume 
promptement.  L'usage  du  cautérium  est  indispensable  pour  l'im- 
bibition  des  toiles,  parce  que  l'opération  demande  un  peu  de 
temps  et  une  chaleur  suffisante.  Il  est  nécessaire,  pour  se  débar- 
rasser du  feu  qui  reste  dans  le  cautérium  après  l'opération,  d'a- 
voir un  étouffoir  à  sa  disposition  pour  le  verser  dedans  (voir 

pl.  ii,  fig.  a>: 

Voici  un  autre  moyen  bien  préférable  que  l'emploi  d'un  chiffon 
imbibé  d'essence,  dont  la  fumée  et  l'odeur  sont  très-désagréables, 
c'est  de  verser  sur  le  haut  de  la  braise  un  peu  d'esprit-de-vin 
et  d'y  mettre  le  feu  :  on  place  le  cautérium  à  l'air  ou  dans 
une  cheminée  jusqu'à  ce  qu'il  soit  entièrement  allumé,  afin  que 
la  vapeur  du  charbon  n'incommode  pas. 

Quant  à  la  cautérisation  de  la  peinture,  on  peut,  si  le  tableau 
n'est  pas  grand,  se  servir  d'un  moyen  plus  simple,  c'est  de  eau  - 
tériser  avec  une  lampe  à  esprit-de-vin,  le  tableau  restant  tou- 
jours dans  la  même  position,  un  peu  incliné  en  avant,  de  18  à 
W  degrés  (voir  pl.  VI,  fig.  2,  et  le  modèle  de  cette  lampe,  pl.  IV, 
fig-  4). 
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La  cautérisation  avec  la  lampe  à  esprit-de-vin  offre  aussi  un 
effet  dont  il  faut  se  méfier,  c'est  de  ne  pas  chauffer  perpendicu- 
lairement à  la  surface  du  tableau,  la  chaleur  se  portant  tou- 
jours vers  l'extrémité  de  la  flamme,  ce  qui  oblige  à  avoir  tou- 
jours beaucoup  d'attention,  et,  comme  nous  l'avons  dit,  il  faut 
la  porter  continuellement  de  droite  à  gauche  ;  alors  on  voit  la 
fusion  se  produire  à  7  ou  10  centimètres  au-dessus  de  la  flamme. 
Le  cautérium  n'a  pas  cet  inconvénient,  il  donne  une  chaleur 
plus  tempérée  et  plus  large,  on  suit  mieux  la  fusion  ;  mais,  enfin, 
la  lampe  à  esprit-de-vin  rend  service  sous  plusieurs  rapports, 
surtout  lorsque  l'on  a  peu  d'étendue  à  cautériser.  Ne  pas  oublier 
que  la  cautérisation  de  la  peinture  doit  s'arrêter  à  la  simple  fu- 
sion des  couleurs  qui  les  fixent  entre  elles. 

Ajoutons  ce  que  l'expérience  nous  a  fait  reconnaître,  c'est 
que  l'élémi  a  la  propriété  d'être  très-adhérente,  et  permet  de 
s'abstenir  de  cautériser  une  peinture  que  l'on  destine  à  être  con- 
servée intérieurement.  Le  gluten  de  cire  et  élémi  donne  aux  cou- 
leurs une  espèce  de  vernis  qui  évite  en  grande  partie  les  embus, 
et  le  lustrage  final  à  la  cire  pure  peut  terminer  le  travail,  et 
offrir  de  la  solidité  et  une  longue  conservation. 

Quant  à  la  peinture  à  la  cire  proprement  dite,  et  qui  doit  res- 
ter mate,  ne  la  cautérisant  pas  à  la  fin  du  travail,  il  faut  que  la 
cire  domine  l'élémi;  alors  elle  prend  l'aspect  de  la  fresque  ;  mais 
il  faut  toujours  qu'elle  soit  exécutée  sur  un  fond  bien  enduit  de 
cire  et  élémi  et  cautérisée. 

11  est  utile  d'avoir  plusieurs  grandeurs  de  cautériums;  on  con- 
çoit que,  pour  des  surfaces  de  plusieurs  mètres,  on  a  besoin  d'en 
avoir  dont  la  face  offre  un  calorique  plus  étendu.  Nous  don- 
nons la  dimension  de  trois  (voir  pl.  I,  II  et  III).  Ils  sont  suf- 
fisants. 

Cette  opération  de  la  préparation  des  toiles  est  un  travail  as- 
sez long  et  fatigant;  on  a  même  besoin,  s'il  s'agit  d'une  grande 
toile,  d'avoir  un  aide;  mais  observons  de  suite  que  ce  travail, 
absolument  tout  matériel,  peut  être  confié  à  des  ouvriers  in  tel» 
ligents  auxquels  on  aura  donné  les  instructions  nécessaires;  les 
marchands  de  couleurs  peuvent  avoir  des  hommes  à  qui  ils  con- 
fieraient ce  travail,  et  l'artiste  n'aurait  qu'à  s'assurer,  d'après  nos 
indications,  de  la  bonne  préparation  des  toiles  ;  car  il  faut  tou- 
jours se  méfier  des  fraudes  ou  des  négligences.  Quant  aux  frau- 
des, je  peux  en  signaler  une  à  ma  connaissance  :  mon  excellent 
ami,  Abel  de  PujoJ,  me  consultait  sur  une  toile  qui  lui  avait  été 
vendue  par  un  marchand  de  couleurs  qui  se  disait  avoir  des 
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connaissances  spéciales  sur  le  matériel  de  la  peinture  à  la  cire. 
J'examinai  cette  toile,  je  frottai  la  surface  avec  la  main  pour 
m'assurer  de  la  présence  de  la  cire  ;  je  ne  la  reconnus  pas.  Je 
dis  à  mon  ami  de  prendre  dans  son  poêle  un  charbon  et  de 
l'approcher  sur  un  bord  de  la  toile  pour  s'assurer  s'il  y  aurait  fu- 
sion ;  mais  qu'arriva-t-il  ?  Le  feii  produisit,  au  bout  de  quelques 
secondes,  non  de  la  fusion,  mais  une  tache  rousse,  c*e  qui  annon- 
çait la  carbonisation  de  l'huile  fixe.  Cette  tuile  était  destinée  à 
recevoir  une  peinture  à  la  cire  noii  lustrée.  Je  dois  dire  ici  que 
j'ai  éprouvé  un  véritable  chagrin  sur  la  mauvaise  et  frauduleuse 
préparation  de  cette  toile,  et  surtout  sur  la  préparation  des  cou- 
leurs à  la  cire  que  vendaient  quelques  marchands  de  couleurs  ; 
elles  étaient  broyées  avec  un  gluten  trop  maigre,  c'est-à-dire 
manquant  de  corps,  ce  qui  les  privait  de  liant  et  de  solidité, 
parce  que  le  gluten  ne  contenait  pas  assez  de  cire  et  d'élémi. 
Les  artistes  qui  les  employaient,  ne  sachant  à  quoi  tenait  la  dif- 
ficulté de  l'exécution,  ont  renoncé  à  leur  emploi,  étant  découra- 
gés, ce  qui  en  a  empêché  d'autres  de  faire  des  essais.  Il  est  cer- 
tain que  j'en  aurais  fait  autant,  si  je  n'avais  eu  que  ces  couleurs 
à  ma  disposition;  et  cependant  ce  défaut  tenait  à  peu  de  chose, 
comme  j'ai  pu  le  faire  constater  par  plusieurs  artistes  qui  m'ont 
consulté  à  ce  sujet  ;  les  conseils  que  je  leur  ai  donnés  leur  ont  été 
très-Utiles,  car  ils  avaient  des  travaux  importants  à  exécuter  clans 
diverses  églises.  Je  dois  dire  qu'à  ce  moment,  si  M.  de  M'onta- 
bert  n'avait  pas  été  frappé  de  cécité  complète  et  subite,  que  s'il 
n'eût  été  absent  de  Paris,  il  se  serait  fait  un  vrai  plaisir  de  don- 
ner son  avis  et  les  renseignements  nécessaires  sur  l'importance 
du  gluten,  importance  très-grande;  mais  comme  j'ai  préparé 
tout  moi  même,  gluten  et  broiement  des  couleurs,  et  surtout  grâce 
a  ux:  bons  conseils  de  mon  maître,  M.  de  Montabert,  qui  m'a  pré- 
paré ma  première  palette,  j'ai  obtenu  des  résultats  encoura- 
geants dès  mon  début,  et  j'ai1  persévéré. 

PRÉPARATION  DBS  PLAQUKS  DE  ZINC. 

L'apprêt  dont  on  se  sert  pour  la  préparation  des  toiles  peut 
être  employé  sur  plaques  de  zinc;  il  y  adhère  et  s'y  fixe  solide- 
ment. On  l' étend  bien  également  avec  une  brosse  plate,  et  lors- 
qu'il est  sec,  on  enlève  les  inégalités  avec  du  papier  de  verre j 
et  on  le  couvre  d'une  couche  de  cire  vierge  qui  le  traverse  et  se 
fixe  au  métal.  Si  l'on  voulait  se  servir  de  ces  plaques,  il  faudrait 
s'arrêter  à  de  petites  dimensions,  crainte  de  dilatation  ;  on  peut 


20  — 


s'approcher  jusqu'à  50  à  60  centimètres  sans  crainte  de  déforma- 
tion. 11  faut  choisir  ces  plaques  d'une  épaisseur  convenable;  ces 
panneaux  doivent,  avant  d'y  appliquer  la  couche  d'apprêt,  subir 
une  opération  que  l'on  nomme  décaper.  On  peut  employer  pour 
cela  un  morceau  de  gros  papier  de  verre  que  l'on  frotte  dessus 
en  plusieurs  sens,  afin  d'y  faire  de  petites  rayures  qui  servent  à 
y  bien  attacher  l'apprêt  et  la  cire.  Ces  plaques  de  métal  offrent, 
outre  leur  solidité,  l'avantage  d'être  chauffées  en  dessous  avec 
une  lampe  à  esprit-de-vin  ;  on  les  suspend  horizontalement  avec 
des  fils  de  fer  recourbés  à  leurs  extrémités;  on  juge  parfaitement 
de  l'effet  sur  la  face.  Je  joins  un  dessin  de  cet  appareil  pour  en 
donner  l'idée;  chacun  peut  le  construire ,  tant  il  est  simple 
(voy.  pl.  IV,  fig.  3). 

Maintenant,  je  crois  utile  d'indiquer  le  moyen  que  j'emploie 
pour  maintenir  la  plaque  sur  le  chevalet  pendant  la  cautérisa- 
tion, si  elle  n'est  pas  fixée  à  un  châssis.  On  peut  avoir  recours  à 
un  appareil  très-simple  dont  je  me  sers  :  c'est  une  pièce  en  bois 
de  30  centimètres  de  long,  5  de  largeur  et  2  d'épaisseur,  avec 
deux  autres  pièces  plus  minces  qui  y  sont  assemblées,  et  l'empê- 
chent de  se  renverser;  sur  le  haut  sont  placés  deux  crochets  en 
fer  pour  retenir  le  panneau  (voir  pl.  VI,  fig.  1  et  2). 

Si  l'on  désirait  fixer  ces  plaques  sur  châssis,  pour  faciliter 
leur  maniement  et  les  maintenir  sur  le  chevalet,  il  suffirait  de 
quatre  pièces  en  bois  de  chêne  de  cinq  centimètres  de  largeur 
sur  quinze  millimètres  d'épaisseur,  assemblées  à  leurs  extrémités 
et  de  la  grandeur  de  la  plaque  ;  on  l'assujettit  au  moyen  d'agrafes; 
ces  agrafes  sont  tout  simplement  de  petites  bandes  de  zinc  ou  de 
cuivre  de  deux  centimètres  de  large,  dont  un  bout  formant 
équerre  de  deux  ou  trois  millimètres  pour  s'agrafer  sur  la  face, 
et  l'autre  bout  fixé  sur  le  bord  du  châssis  avec  une  vis;  deux  de 
ces  attaches  de  chaque  côté  suffisent  (voy.  pl.  V,  fig.  3  et  4). 

Si  l'on  se  décidait  à  mettre  ce  châssis,  on  ne  pourrait  chauffer 
par-dessous,  le  châssis  empêcherait,  mais  il  faudrait  cautériser 
par  la  face,  en  laissant  le  panneau  sur  le  chevalet,  et  se  servant 
des  crochets  dont  nous  avons  parlé  pour  les  toiles,  afin  d'isoler 
la  base  (pl.  V,  fig.  4). 

Quant  à  l'apprêt,  il  n'est  utile  que  sous  le  rapport  de  sa  teinte 
fdaire,  qui  facilite  la  finesse  des  tons  et  la  transparence  des 
teintes;  car  on  peut  peindre  directement  sur  une  couche  de  cire 
vierge  chauffée  et  égalisée;  mais,  dans  ce  cas,  le  premier  travail 
donnerait  moins  d'éclat  lumineux  cl  n'aurai!  pas  pour  l'artiste 
l'avantage  d'une  teinte  d'apprêt. 
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PRÉPARATION  DES  PANNEAUX  DE  BOTS. 

L'apprêt  dont  on  se  sert  pour  les  panneaux  de  bois  est  le 
même  que  celui  employé  pour  les  toiles.  Toujours  même  opéra- 
tion pour  l'égaliser  et  le  rendre  uni  ;  ensuite  on  le  sature  de 
cire  jusqu'à  ce  que  celle-ci  ne  pénètre  plus  à  la  chaleur  du  cau- 
térium  ou  à  celle  de  la  lampe  à  esprit- de-vin,  effet  facile  à  recon- 
naître lorsqu'il  ne  se  forme  plus  de  places  embues.  Après  le 
refroidissement,  on  enlève  avec  le  grattoir  l'excédant  de  cire 
pour  bien  égaliser  la  surface  du  panneau.  Lorsque  cette  imbibi- 
tion  est  terminée,  on  peut  décalquer  son  sujet  ou  employer  le 
moyen  indiqué  à  la  préparation  des  toiles  pour  déposer  le 
dessin  de  sa  composition  avant  la  première  cautérisation.  Il  se 
vend  des  panneaux  de  bois  tout  préparés  à  la  colle  de  peau  qui 
peuvent  être  employés  pour  cet  usage;  mais  l'apprêt  à  la  colle 
de  pâte  vaut  mieux,  surtout  pour  les  toiles. 

On  peut,  pour  faciliter  l'inclinaison  du  panneau  sur  le  cheva- 
let, employer  le  moyen  indiqué  pour  les  plaques  de  métal 
(voy.  pl.  VF.  fig.  2  et  3). 

DE  LA  PEINTURE  A  LA  CIRE  SUR  PIERRE. 

Aucun  autre  apprêt  n'est  nécessaire  que  de  chauffer  cette  pein- 
ture et  d'y  appliquer  une  couche  de  cire  vierge  et  élémi.  La  cou- 
leur de  la  pierre  donne  une  teinte  de  fond  favorable  ;  cependant, 
s'il  était  nécessaire  de  donner  au  fond  une  teinte  spéciale,  il  fau- 
drait qu'elle  fût  faite  avec  des  couleurs  broyées  avec  le  gluten 
de  cire  et  élémi,  et  posée  après  que  la  pierre  aurait  été  enduite 
de  cire  et  cautérisée.  11  est  utile  que  la  surface  soit  bien  dressée'et 
unie  ;  s'il  se  trouvait  quelques  défauts  dans  le  grain,  des  petits 
trous,  par  exemple,  on  les  boucherait  avec  un  mastic  composé 
de  cire  et  élémi  et  de  poudre  de  pierre  ponce  ;  cette  pâte-mastic 
doit  être  appliquée  avec  le  couteau  à  palette,  pour  la  faire  pé- 
nétrer et  égaliser  la  surface. 

Cette  peinture  sur  pierre  est  exécutée  ordinairement  dans  les 
églises;  elle  remplace  la  fresque,  et  c'est  pour  cette  raison  qu'on 
ne  la  lustre  pas.  Son  mat  facilite  la  vision  et  permet  de  mieux 
considérer  le  tableau.  Cet  avantage  du  mat  a  aussi  son  inconvé- 
nient, parce  que  la  peinture  a  moins  de  puissance  dans  ses  tons 
et  est  moins  garantie  contre  l'influence  de  l'air  et  la  poussière 
qui  se  dépose  à  sa  surface  ;  mais  elle  peut  être  lavée  avec  une 


éponge  imbibée  d'eau  froide,  sans  crainte  d'être  dégradée.  Si, 
dans  les  églises  où  l'on  exécute  une  peinture  à  la  cire  sur  mur, 
le  jour  qui  l'éclairé  était  dans  une  direction  d'angle  favorable  pour 
éviter  les  mirages,  elle  pourrait  être  lustrée,  et  le  tableau  ga- 
gnerait par  la  transparence,  la  finesse  des  teintes  et  la  vi- 
gueur des  tons. 

Le  grain  et  la  nature  de  la  pierre  sont  aussi  très-importants 
pour  recevoir  une  peinture  à  la  cire  ;  il  faut  une  pierre  solide 
dont  la  surface  ne  s'égrène  pas  à  l'air,  et  résiste  à  la  force  du 
gluten  et  à  la  cautérisation;  sans  cela,  elle  s'en  détacherait  par 
petites  parties,  et,  au  bout  de  huit  ou  dix  ans,  toute  la  peinture 
pourrait  alors  disparaître.  Il  est  aussi  nécessaire  de  la  garantir 
des  causes  d'humidité,  ce  qui  pourrait  faire  naître  le  salpêtre. 

Je  parle  ici  d'essais  que  j'avais  faits  sur  pierre  de  Vergelé  ; 
cette  pierre,  très  solide  pour  les  constructions,  ne  convient  pas 
pour  recevoir  unejteinture  à  la  cire  ;  mais  je  dois  dire  que  je  l'a- 
vais placée  sur  une  terrasse  exposée  au  soleil,  à  la  pluie  et  aux 
vents;  au  bout  de  quelques  années,  sa  dégradation  a  été  com- 
plète. J'attribue  cette  dégradation  à  la  nature  de  cette  pierre 
qui  s'égrène  sous  une  couche  de  peinture,  tandis  qu'elle  se 
durcit,  si  elle  reste  libre  au  contact  de  l'air. 

Nous  croyons  devoir  donner  ici  notre  opinion  au  sujet  de  la 
peinture  encaustique  sur  pierre.  Les  recherches  et  les  labo- 
rieuses études  faites  pour  retrouver  et  renouveler  le  procédé  an- 
tique ne  sont  pas  encore  arrivées  au  but  qu'elles  se  proposent  ; 
en  attendant  qu'il  soit  atteint,  il  faut  conserver  les  œuvres  en- 
caustiques  dans  l'intérieur,  et  ne  pas  les  exposer  aux  effets  peu 
conservateurs  de  notre  climat.  Il  n'y  a  que  la  peinture  vitrifiée 
qui  puisse  résister  à  l'extérieur.  Nous  en  avons  de  beaux  mo- 
dèles à  l'Ecole  des  Beaux-Arts. 

Pour  terminer  cette  question  de  peinture  sur  pierre,  je  dirai, 
relativement  à  sa  dégradation,  qu'il  n'en  est  pas  de  même  d'une 
autre  peinture  que  j'ai  exécutée  sur  pierre  de  roche  d'un  grain 
très-fin.  C'est  le  portrait  de  mon  beau-père,  M.  Gignoux  ;  il  a  été 
fait  en  1839,  et  aujourd'hui,  1874,  il  n'a  pas  subi  la  moindre  al- 
tération. Il  est  placé  dans  l'intérieur  d'une  chapelle,  au-dessus 
du  caveau  de  famille,  cimetière  de  l'Est,  à  Paris. 

Cette  question  de  peinture  exposée  à  l'extérieur  me  rappelle 
l'importance  qu'il  faut  attacher  à  la  solidité  des  substances  colo- 
rantes. Lorsque  je  fus  voir  M.  Raoul  Rochetle,  pour  lui  deman- 
der quelques  renseignements  sur  des  restes  de  couleurs  trouvés 
dans  des  vases  en  faisant  des  fouilles  autour  du  Parthénon,  cou- 
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leurs  qu'il  a  apportées  à  son  retour  de  Grèce  pour  être  remises 
à  l'Institut,  afin  qu'elles  soient  analysées,  je  pensais  trouver 
des  couleurs  enveloppées  de  leur  gluten  ;  mais  mon  espérance 
fut  trompée  ;  il  me  dit  qu'elles  étaient  en  poudre. 

Dans  cette  visite  à  M.  Raoul  Rochette,  il  eut  la  complaisance 
de  me  montrer  un  fragment  de  corniche  du  temple  de  Minerve  ; 
sur  ce  morceau  de  beau  marbre  blanc  il  y  avait  été  peint  des  or- 
nements sur  une  moulure  un  peu  arrondie  ;  le  dessin  au  pinceau 
y  était  conservé  par  une  teinte  jaunâtre,  mais  les  substances  co- 
lorantes avaient  entièrement  disparu  sans  avoir  occasionné 
aucune  dégradation  au  marbre  ;  ce  qui  prouve  l'importance  qu'il 
faut  attacher  à  la  solidité  de  ces  substances.  M.  Raoul  Rochette 
eut  encore  l'obligeance  de  me  montrer  une  très-belle  copie,  qu'il 
considérait  comme  un  fac-similé  de  la  plus  grande  exactitude, 
c'était  celle  du  tableau  antique  des  Noces  Aldobrandines;  à  la 
vue  de  cette  peinture,  je  reconnus  de  suite  que  l'auteur  avait 
procédé  pour  modeler  les  parties  nues  par  teintes  plates  sans 
être  fondues  ensemble,  mais  justement  associées  entre  elles  pour 
arriver  à  rendre  le  modelé  vrai  ;  maintenant  on  se  demande  :  est- 
ce  le  gluten  de  ces  couleurs  qui  ne  permettait  pas  de  les  fondre 
entre  elles,  ce  qui  n'est  pas  probable,  ou  plutôt  la  manière  de 
procéder  de  l'artiste,  car  tous  ne  procédaient  pas  absolument 
de  même  ? 

M.  Hittorff,  auteur  du  bel  ouvrage  intitulé  Archilècture  poly- 
chrome chez  les  Grecs,  a  apporté  de  son  voyage  en  Sicile  des  frag- 
ments des  ruines  du  temple  d'Empédocle  à  Sélinonte  ;  ces 
fragments  étaient  couverts  de  peintures;  il  les  avait  trouvés  dans 
des  fouilles  qu'il  avait  fait  faire  ;  mais  ce  qui  le  chagrinait,  c'est 
que  les  couleurs  se  détachaient  par  places  de  la  pierre  sur  la- 
quelle elles  avaient  été  appliquées,  sans  cependant  lui  faire  au- 
cune dégradation  ;  aussi,  conservait-il  ces  fragments  dans  une 
armoire  vitrée  pour  qu'ils  ne  fussent  pas  touchés. 

Les  quelques  fragments  de  peinture  antique  que  je  possède  et 
qui  proviennent  des  ruines  de  Pompéi,  ont  été  exécutés  sur  des 
murs  construits  de  mortier  composé  de  chaux  et  de  gros  sable 
pour  les  premières  couches,  et  de  très-fin  pour  les  dernières,  ce 
qui  rendait  la  surface  très-unie  ;  quand  ces  murs  étaient  bien 
secs,  ils  étaient  enduits  de  gluten,  probablement  de  cire  et  de 
résine  cautérisées  ;  après  cette  préparation  on  y  appliquait  une 
teinte  de  fond  pour  recevoir  des  compositions  de  figures,  ou  des 
ornements  qui  y  ont  une  adhérence  remarquable  ;  sur  les  frag- 
ments que  je  possède,  il  se  trouve  quelques  dégradations  comme 


celles  que  l'on  remarque  sur  une  partie  des  peintures  qui  sont 
au  Louvre. 

Les  peintures  antiques  n'ont  point  été  exécutées  à  fresque, 
comme  plusieurs  écrivains  le  disent  ;  c'est  une  erreur,  puisque 
ces  peintures  ont  été  faites  sur  des  enduits  secs  et  par  couches 
superposées,  ce  qui  ne  peut  se  faire  par  le  procédé  à  fresque, 
dont  l'exécution  doit  être  achevée  dans  l'espace  de  quelques  heures 
sur  un  enduit  frais,  et  ne  permet  pas  à  l'artiste  d'y  retoucher 
sans  sortir  des  conditions  rigoureuses  du  procédé  de  celte  pein- 
ture ;  d'ailleurs,  on  peut  remarquer,  sur  les  peintures  que  nous 
possédons  au  Louvre,  que  les  artistes  procédaient  par  grandes 
teintes  plates  comme  un  lavis,  et  le  modelé  par-dessus;  on  y  re- 
marque aussi  l'extrême  finesse  des  traits  et  la  délicatesse  du 
pinceau,  ainsi  que  la  superposition  de  plusieurs  ornements  peints 
par-dessus  d'autres  et  dont  la  fermeté  de  la  touche  sur  fond  sec 
n'a  pas  empêché  l'adhérence. 

La  peinture  à  la  cire  peut  rendre  de  grands  services  pour  ré- 
parer les  fresques  que  le  temps  a  dégradées  ;  ce  qui  a  eu  lieu  à 
Fontainebleau,  pour  les  peintures  du  Primatice,  de  Niccolo  et 
Paul-Ponce  :  ces  réparations  ont  été  confiées  à  MM.  Alaux,  Picot, 
Abel  de  Pujol  et  Couder  ;  ces  habiles  artistes  s'en  sont  ac- 
quittés avec  succès.  On  peut  ajouter  encore  les  services  que  le 
procédé  de  peinture  à  la  cire  peut  rendre  pour  la  réparation  des 
tableaux  peints  à  l'huile  ;  ils  sont  très-appréciables,  parce  que  les 
retouches  faites  ne  changent  pas  de  ton  en  vieillissant,  ne  for- 
ment point  de  taches  et  par  conséquent  de  désaccord  ;  on  doit 
recouvrir  ces  retouches  d'une  légère  couche  de  cire  lustrée  pour 
les  garantir  dans  le  cas  où  l'on  voudrait  y  appliquer  une  couche 
de  vernis  ;  mais  il  serait  préférable  d'y  déposer  une  couche  gé- 
nérale de  cire,  et  de  les  lustrer  comme  une  peinture  à  la  cire. 
Cett  e  question  de  lustrer  avec  de  la  cire  un  tableau  peint  à  l'huile 
m'est  suggérée  par  la  découverte  que  j'ai  faite  sur  un  tableau  pro- 
venant d'une  église  de  Valence  en  Espagne,  lequel  je  possède  et 
dont  j'ignore  le  nom  de  l'auteur;  il  paraît  que,  dans  les  premiers 
temps  que  ce  tableau  avait  été  placé  dans  le  temple,  il  est  tombé 
dessus  des  gouttes  de  cire  provenant  probablement  d'un  cierge, 
elles  y  sont  restées  depuis  cette  époque,  qui  doit  être  éloignée  à 
en  juger  parla  vétusté  du  panneau,  et  surtout  par  la  simplicité 
du  style,  de  la  composition  et  du  dessin  (le  sujet  représente 
Y  adoration  des  Mages)  ;  ce  tableau  doit  avoir  au  moins  trois  siècles  : 
c'est  en  le  nettoyant  que  je  me  suis  aperçu  de  ces  gouttes  de  cire  ; 
en  les  enlevant  avec  le  grattoir,  j'ai  trouvé  qu'elles  avaient  con- 
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servé  la  peinture  dans  toute  sa  fraîcheur  primitive,  au  point 
que  cette  fraîcheur  faisait  des  taches  que  j'ai  été  obligé  d'accor- 
der avec  le  ton  général  d'obscurcissement.  Ainsi,  cette  cire  avait 
garanti  le  dessous. 

Je  crois  devoir  ajouter,  dans  l'intérêt  de  la  conservation  des 
œuvres  d'art,  que  le  panneau  sur  lequel  est  peint  ce  tableau  est 
consolidé  par  derrière  avec  des  filaments  de  chanvre,  collés 
avec  un  apprêt  qui  me  paraît  être  le  même  que  celui  de  la  face, 
sur  laquelle  est  collée  une  toile  recouverte  du  même  apprêt  ; 
ce  panneau  est  en  bois  de  cèdre  ou  pin  du  Liban,  il  a  70  centi- 
mètres sur  57,  il  n'a  éprouvé  aucune  déformation  :  l'apprêt  dont 
il  est  question  ici  est  un  composé  de  colle  de  pâte  et  de  colle  de 
peau  avec  blanc  d'Espagne. 

Enfin,  je  compare  la  consolidation  de  ce  panneau  à  celle  sur 
lequel  Raphaël  a  peint  son  admirable  tableau  de  la  Vierge,  l'en- 
fant Jésus,  et  le  petit  saint  Jean,  du  Musée  du  Louvre,  et  connu 
sous  le  nom  de  la  belle  Jardinière  :  j'ajoute,  car  j'ai  vu  et  étudié 
de  près  ce  précieux  panneau  en  1849,  lorsqu'il  était  placé  sur  un 
chevalet  dans  la  galerie  du  Louvre  (pour  cause  de  travaux  qu'on 
exécutait  dans  le  grand  salon),  que  cette  consolidation  de  fila- 
ments de  chanvre  était  fortement  collée  et  recouverte  ensuite 
d'une  couche  de  bitume  :  précaution  infiniment  utile  contre 
l'humidité. 

DES  PANNEAUX  CARTON-PATE. 

On  peut  encore  exécuter  une  peinture  à  la  cire  cautérisée  sur 
un  panneau  de  carton  ;  il  a  l'avantage  de  ne  pas  se  dilater  par 
l'effet  de  la  température  et  d'offrir  de  la  solidité.  Mais  ses  dimen- 
sions doivent  s'arrêter  aux  proportions  d'un  buste  et  les  mains, 
ou  demi  -figure  grandeur  naturelle  ;  si  l'on  choisit  le  carton,  il 
faut  le  prendre  de  pâte  fine,  sans  défauts  et  d'une  épaisseur  conve- 
nable :  de  7  à  8  millimètres  ;  ces  cartons  de  pâte  fine  sont  d'un 
gris  clair  presque  blanc  ;  ils  coûtent  plus  cher,  mais  il  ne  faut  pas 
regarder  au  prix  :  il  y  a  encore  clans  le  commerce  une  autre  es- 
pèce de  carton-pâte  dont  la  teinte  est  rougeâtre  ;  leur  finesse  tient, 
je  crois,  à  la  substance  employée  pour  leur  confection  ;  ils  sont 
très-solides  et  leur  surface  est  unie  et  droite. 

Quand  le  choix  du  carton  est  fait,  il  faut  le  faire  rogner  pour 
l'égaliser,  et  le  couper  de  la  grandeur  voulue. 
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MANIÈRE  DE  LES  PRÉPARER. 

Il  y  a  plusieurs  manières  de  préparer  ces  panneaux  pour  qu'ils 
puissent  recevoir  une  peinture  à  la  cire  cautérisée;  la  première 
consiste  à  leur  donner  une  couche  d'apprêt,  composé  de  colle  de 
peau  faible  et  de  blanc  d'f  spagne,  dont  on  forme  un  liquide 
qui  ait  assez  de  corps  pour  l'appliquer  facilement  et  à  froid  avec 
un  pinceau  ;  lorsque  cette  couche  est  sèche,  on  en  applique  une 
seconde  qu'on  laisse  encore  bien  sécher;  il  est  nécessaire  que 
ces  couches  soient  apposées  en  tapotant  avec  lé  pinceau  tenu 
presque  perpendiculairement  à  la  surface  du  carton  :  l'apprêt 
acquiert  plus  d'adhérence.  Quand  le  tout  est  bien  sec  (vingt- 
quatre  heures  suffisent),  on  ponce  avec  une  pierre  dont  on  rendra 
un  des  côtés  uni,  et  on  adoucit  les  aspérités  de  l'apprêt;  le  mou- 
vement de  la  pierre  doit  aller  en  directions  circulaires  les  unes 
dans  les  autres,  en  variant  dans  un  espace  de  quinze  à  vingt  cen- 
timètres :  continuer  ainsi  sur  toute  la  surface  ;  pour  faciliter  celte 
opération,  comme  nous  l'avons  indiqué  pour  les  toiles,  on  trempe 
la  pierre  dans  de  l'eau  de  temps  en  temps,  et  on  arrive  à  avoir 
une  surface  unie.  Quand  on  veut  procéder  à  l'application  de  la 
cire,  il  faut  s'assurer  que  la  dessiccation  est  complète;  la  cire  doit 
traverser  l'apprêt  et  atteindre  le  carton  ;  on  doit  en  mettre  jus- 
qu'à ce  qu'elle  ne  pénètre  plus,  ce  qui  se  reconnaît  lorsqu'il  ne 
se  forme  plus  de  place  embue  après  le  refroidissement;  alors  on 
enlève  avec  le  grattoir  l'excédant  de  la  cire  avant  de  déposer  le 
calque. 

C'est  sur  un  panneau  semblable  que  j'ai  exécuté  le  portrait  de 
M.  de  Montabert,  en  J  834-,  trois  mois  avant  qu'il  fût  frappé  de 
cécité  par  la  paralysie  du  nerf  optique. 

La  seconde  préparation  que  je  conseille  pour  les  panneaux  de 
carton,  et  que  je  préfère,  est  l'apprêt  indiqué  pour  les  toiles, 
parce  qu'il  se  laisse  plus  facilement  traverser  par  la  cire  en  fu- 
sion et  qu'il  acquiert  aussi  une  grande  solidité  après  avoir  été 
cautérisé;  sa  composition,  comme  nous  l'avons  déjà  indiqué,  est 
du  blanc  d'Espagne  associé  à  de  la  colle  de  pâte;  il  s'applique 
avec  un  pinceau  comme  pour  les  toiles;  une  seule  couche  peut 
suffire,  étant  bien  nourrie  ;  on  peut,  pour  détruire  les  traces  de  la 
brosse,  se  servir  d'un  morceau  de  papier  de  verre  ;  si,  après  cette 
opération,  l'on  trouvait  que  le  carton  n'est  pas  assez  couvert, 
on  en  donnerait   une   deuxième  couche,  mais  plus  légère  : 
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quand  l'apprêt  est  sec,  on  peut  procéder  à  l'irabibition  de  la 
cire. 

Ajoutons  que  l'on  peut,  sur  an  carton  qui  a  reçu  une  première 
couche  d'apprêt,  y  coller  avec  de  la  colle  de  pâte  une  toile  très- 
fine,  et  sur  laquelle  un  léger  apprêt  suffirait  pour  obtenir  une 
surface  unie. 

Je  crois  utile  d'entrer  ici  dans  quelques  détails  relativement  à 
la  colle  de  pâte  que  je  conseille  pour  l'apprêt  des  toiles  et  pan- 
neaux. Un  vieux  tableau,  provenant  aussi  de  la  même  église  de 
Valence,  dont  j'ai  parlé  relativement  à  des  gouttes  de  cire  tom- 
bées dessus,  ce  tableau,  d'une  grande  médiocrité  sous  le  rapport 
de  l'art,  était  peint  sur  panneau  de  bois  dont  l'apprêt  était  à 
colle;  désireux  de  connaître  sa  composition,  j'en  enlevai  quel- 
ques parties  que  je  portai  chez  M.  Chevalier,  chimiste ,  pour 
qu'il  voulût  bien  en  faire  l'analyse  ;  il  les  déposa  dans  un  tube  de 
verre  qu'il  remplit  d'eau  pour  les  faire  macérer  une  huitaine  de 
jours;  au  bout  de  ce  temps,  il  en  fit  l'analyse  devant  moi,  il 
trouva  dans  son  opération  deux  substances,  l'une  végétale  et 
l'autre  animale;  il  m'en  donna  la  preuve  en  les  brûlant  séparé- 
ment; je  reconnus  dans  l'une  l'odeur  de  pain  brûlé,  et  dans 
l'autre  celle  de  colle  de  peau  ;  ainsi  cet  apprêt  était  composé  de 
colle  de  pâte,  de  colle  de  peau  et  blanc  d'Espagne.  Ce  mélange 
des  deux  colles  me  paraît  très-bon,  et  je  crois  qu'il  peut  servir 
pour  une  peinture  à  l'huile  et  une  peinture  à  la  cire;  mais,  pour 
cette  dernière,  il  est  préférable  de  n'employer  que  la  colle  de 
pâte  pour  l'apprêt,  par-ce  qu'elle  se  laisse  plus  facilement  tra- 
verser par  la  cire.  Ajoutons  encore  que,  dans  son  analyse, 
M.  Chevalier  découvrit  la  présence  d'un  mastic  composé  d'huile 
et  de  blanc  d'Espagne  mêlé  à  l'apprêt  de  colle;  mais  ce  mélange, 
qu'il  prit  pour  un  mastic,  n'était  autre  chose  que  l'huile  des  cou- 
leurs qui  avait  pénétré  l'apprêt  à  colle. 

Pour  compléter  la  solidité  des  panneaux  de  carton,  je  con- 
seille, s'ils  sont  d'une  certaine  grandeur,  d'y  ajuster  derrière  un 
châssis  léger,  composé  de  quatre  morceaux  de  bois  de  chêne, 
-1 5  millimètres  d'épaisseur  sur  5  centimètres  de  largeur,  assem- 
blés à  leurs  bouts,  formant  un  châssis  de  la  grandeur  du  carton, 
et  collés  avec  de  la  colle-forte;  cette  bordure,  toute  simple, 
permet  de  le  manier  plus  facilement,  et,  en  même  temps,  de  le 
fixer  sur  le  chevalet  et  dans  son  cadre  (pl.  V,  fig.  -1  et  2). 

Comme  il  n'est  pas  possible  de  faire  traverser  le  carton  par  la 
cire,  il  faut,  par  derrière,  y  appliquer  une  couche  de  vernis  solide 
qui  le  garantisse  contre  l'humidité,  ou,  mieux,  une  couche  de 


cire  jaune  naturelle.  On  peut,  afin  de  faciliter  son  application, 
Tamollir  avec  de  l'essence  d'aspic ,  et  l'appliquer  avec  une 
brosse  ou  un  chiffon  ;  mais  un  bon  vernis  au  copal  à  l'es- 
sence est  suffisant,  ou  du  vernis  hydrofuge,  également  à  base 
d'essence. 


DE  LA 


PEINTURE  A  LA  GIRE  SUR  PAPIER 

(MATE  OU  LUSTRÉE) 


HE  LA  PEINTURE  MATE. 

On  peut  faire  des  études,  des  esquisses,  et  même  des  peinture? 
très-terminées  sur  papier,  sans  lui  faire  subir  aucune  des  prépa- 
rations indiquées  pour  les  toiles  et  les  panneaux  ;  le  choix  du 
papier  est  nécessaire,  si  l'on  veut  éviter  le  jaunissement  de  celui 
blanchi  au  chlore  ;  les  papiers  anglais  sont  appréciables  sous  le 
rapport  de  leur  force  et  de  leur  blancheur.  On  en  fabrique  en 
France  qui  est  aussi  beau  et  que  l'on  nomme  du  bristol;  les  pho- 
tographes s'en  servent  pour  coller  leurs  épi-euves,  il  y  en  a 
d'assez  grandes  dimensions.  La  conservation  de  cette  blancheur 
est  surtout  nécessaire  si  elle  doit  servir  de  fond  au  sujet  que  l'on 
exécute  ;  cette  peinture,  qui  doit  rester  mate,  est  d'une  fraîcheur 
remarquable  ;  et,  si  l'on  veut  en  jouir  par  son  exposition  «(car 
elle  peut  être  conservée  en  portefeuille),  il  est  prudent  de  la 
mettre  sous  glace  pour  éviter  les  salissures  que  l'air  et  les  insec- 
tes pourraient  y  déposer  :  ajoutons  qu'elle  n'a  pas  besoin  d'être 
chauffée,  son  adhérence  sur  le  papier  est  très-grande.  La  feuille 
de  papier  doit  être  fixée  pendant  le  travail  par  les  quatre  coins 
sur  une  tablette  avec  de  la  colle  à  bouche. 

DE  LA  PEINTURE  LUSTRÉE  SUR  PAPIER. 

La  feuille  de  papier  destinée  à  recevoir  une  peinture  à  la  ciré 
lustrée  doit  avoir  au  moins  la  solidité  et  la  force  de  celui  dont 
se  servent  les  architectes  pour  leurs  plans  ;  ce  papier  est  conve- 
nable, mais  le  papier  bristol  dont  nous  venons  de  parler  pour  la 
peinture  mate  est  préférable  ;  on  le  fixe  sur  carton  et  l'on  a  un 
panneau  solide  ;  cette  peinture  à  la  cire  lustrée  sur  papier  peut 
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être  exécutée  directement  sans  aucun  apprêt,  ni  même  cauté- 
risée ;  son  adhérence  au  papier  est  très-grande  ;  elle  peut  être 
placée  dans  une  bordure  sans  être  recouverte  d'un  verre  pour  la 
garantir,  comme  il  est  dit  pour  la  peinture  mate  ;  le  lustre  final 
suffît  ;  elle  peut  être  lavée  avec  de  l'eau  froide  si  des  salissures 
s'y  déposaient. 

Quant  à  son  exécution,  les  glutens  et  les  couleurs  sont  tou- 
jours les  mêmes,  ainsi,  la  palette  n'a  pas  besoin  d'être  changée  ; 
le  procédé  de  lustrage  est  le  même  que  pour  les  peintures  sur 
toiles  et  autres  panneaux. 

DU  LUSTRAGE. 

Lorsqu'une  peinture  est  terminée,  non-seulement  comme  tra- 
vail, mais  qu'elle  a  été  cautérisée,  pour  lui  donner  le  caractère 
d'une  peinture  encaustique,  il  n'est  pas  nécessaire  que  cette  cau- 
térisation soit  aussi  prolongée  que  pour  la  préparation  des  toiles 
et  autres  panneaux,  il  suffît  qu'elle  fasse  entrer  en  fusion  les 
couleurs  pour  obtenir  ce  caractère  ;  cette  légère  cautérisation 
doit  être  faite  avec  beaucoup  d'attention  et  également  partout. 
Ensuite,  on  procède  à  la  recouvrir  de  plusieurs  couches  de  cire 
très-minces  et  lustrées  ;  mais  avant,  s'il  se  trouvait  des  bruns 
qui  en  séchant  seraient  devenus  matsouembus,  il  faudrait,  avant 
d'appliquer  la  cire,  y  frotter  avec  le  doigt  un  peu  de  gluten 
élémi  bien  étendu  et  laisser  sécher. 

La  cire  amollie  avec  l'aspic  et  que  nous  avons  indiquée  pour 
être  associée  au  gluten  élémi  est  celle  dont  on  peut  se  servir. 
On  en  dépose  un  petit  tas  sur  le  dessous  du  bouchon  de  liège 
qui  sert  à  boucher  le  bocal  qui  la  contient  ;  celui  dont  je  me 
sers  a  quatre  centimètres  de  diamètre,  et  je  le  trouve  suffisant  ; 
on  le  tient  de  la  main  gauche,  et  avec  le  médius  de  la  main 
droite  on  en  prend  très-peu  que  l'on  étend  en  frottant  légère- 
ment et  promptement,  surtout  pour  la  première  couche,  crainte 
d'attaquer  la  peinture  si  elle  n'est  pas  assez  durcie,  solidité 
qu'elle  acquiert  en  trois  ou  quatre  jours  ;  mais,  si  on  la  chauffe, 
elle  devient  assez  sèche  pour  recevoir  la  première  couche  de  cire  ; 
le  peu  de  cire  que  l'on  a  au  doigt  doit  suffire  pour  recouvrir 
une  surface  de  dix  à  douze  centimètres  seulement,  et  en  dé- 
crivant de  petits  cercles  avec  promptitude,  on  reprend  de  la  cire 
et  l'on  continue  l'opération  de  place  en  place,  jusqu'à  ce  que 
toute  la  surface  du  tableau  soit  couverte  ;  on  laisse  cette  pre- 
mière couche  sécher  pendant  vingt-quatre  heures  ;  cette  pre- 
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mière  couche  est  celle  qui  demande  le  plus  d'attention,  crainte 
d'attaquer  la  peinture;  mais,  comme  je  viens  de  le  dire,  en  frot- 
tant et  en  étendant  légèrement,  il  n'y  a  aucun  danger  ;  lorsque 
cette  couche  est  sèche,  on  s'en  assure  en  passant  les  doigts 
dessus,  ils  doivent  y  glisser  sans  ressentir  de  résistance  ;  alors 
on  en  appose  une  seconde,  toujours  très-mince,  mais  cette  fois 
on  n'a  plus  la  crainte  d'attaquer  le  dessous,  la  première  couche 
garantit  la  peinture,  et  le  frottement  pour  l'étendre  peut  être 
plus  prolongé  ;  enfin,  quand  cette  couche  est  durcie,  on  procède 
à  une  troisième  qui  peut  être  la  dernière,  et  laisse  plus  de  liberté 
pour  terminer  le  lustre  et  obtenir  une  fine  transparence  et  de  la 
vigueur  ;  pour  terminer  le  lustrage,  on  se  sert  d'un  linge  doux 
et  plié  en  tampon. 

Pour  faciliter  le  travail,  on  peut  poser  le  tableau  horizontale- 
ment, ce  qui  permet  de  mieux  juger  l'opération.  On  peut  aussi, 
pour  commencer  le  lustrage,  se  servir  d'une  brosse  fine  de  crin 
et  dont  le  bois  est  un  peu  recourbé,  mais  le  lustrage  qui  en  ré- 
sulte est  bien  inférieur,  comparé  à  celui  par  le  frottement  avec 
le  doigt,  surtout  sous  le  rapport  de  la  transparence,  de  la  finesse 
et  de  la  vigueur  des  tons  que  l'on  développe,  et  de  sa  longue 
conservation. 

Le  lustrage  final  s'obtient  plus  facilement  pendant  une  tempé- 
rature fraîche  que  dans  les  grandes  chaleurs,  et  surtout  lorsque 
la  cire  amollie  dont  on  se  sert  a  acquis  sa  fermeté  naturelle 
après  l'évaporation  de  l'aspic  ;  cette  fermeté  est  très-appréciable 
après  plusieurs  mois,  et  même  après  plusieurs  années,  car,  si 
l'on  passe  dessus  une  éponge  humide  pour  enlever  la  poussière, 
et  si  on  l'essuie  avec  un  linge  doux,  on  voit  le  lustre  devenir 
encore  plus  brillant  et  transparent  ;  il  acquiert  même  une  douce 
finesse  que  n'a  pas  le  vernis  ordinaire  dont  on  se  sert  pour  les 
tableaux,  lequel  d'ailleurs  ne  supporterait  pas  le  frottement  d'un 
linge  sans  se  rayer  et  perdre  sa  transparence. 

S'il  était  nécessaire  de  retoucher  quelques  endroits,  soit  par  des 
glacis  ou  des  touches  de  vigueur,  l'artiste  peut  le  faire,  puis  re- 
couvrir ces  endroits  de  cire  et  les  lustrer  :  ainsi,  par  le  procédé 
encaustique,  le  peintre  peut  toujours  satisfaire  son  sentiment, 
et  porter  son  travail  à  une  perfection  remarquable. 

Ce  lustrage  à  la  cire  pure,  ainsi  que  la  peinture  cautérisée, 
promet  à  l'œuvre  d'un  artiste  une  longue  durée  comme  fraîcheur 
et  solidité,  surtout  si  elle  est  préservée  des  ravages  de  l'intempérie 
des  saisons,  laquelle  ne  le  détériore  pas  comme  elle  fait  du  vernis 
ordinaire»  Ce  lustrage  peut  être  renouvelé,  s'il  est  nécessaire) 


après  un  certain  nombre  d'années,  mais  il  faudrait  laver 
avec  soin  le  tableau  pour  ne  pas  enfermer  les  salissures  qui 
pourraient  s'y  trouver. 

Ce  travail  de  lustrer  un  tableau  en  y  apposant  de  la  cire  avec 
le  doigt  et  par  couches  superposées  et  lustrées  ne  sourira  pas  à 
plus  d'un  artiste,  car  il  faut  du  temps  et  du  soin,  mais,  enfin,  il 
est  précieux  pour  la  beauté  et  la  conservation  d'une  œuvre  d'art  : 
c'est  ici  le  cas  d'exprimer  le  regret  qu'Apelles  ne  nous  ait  pas 
laissé  le  secret  de  son  atramentum,  secret  qu'il  a  emporté  avec 
lui  dans  la  tombe  ;  il  est  probable  que  ce  vernis  précieux  dont  il 
se  servait  était  une  résine  connue  en  Chine,  et  qui  lui  aura  été 
communiquée,  mais  dont  lui  seul  aurait  fait  usage  pour  donner 
à  ses  tableaux  un  charme  visuel  tout  particulier. 

Quand  une  peinture  est  lustrée,  elle  permet  mieux  de  juger 
son  état  de  perfection,  et  de  reconnaître  les  endroits  qui  auraient 
besoin  d'être  retouchés,  chose  qui  se  fait  facilement;  niais  ces 
retouches  sur  une  peinture  lustrée  deviennent  mates  en  séchant  ; 
pour  prévenir  cet  effet,  je  conseille  d'étendre  sur  les  parties  à 
retoucher  et  avec  le  doigt  un  glacis  de  gluten  élémi  qui  les  en 
préservera;  puis  recouvrir  ces  retouches  d'une  couche  de  cire  ei 
la  lustrer.  La  même  précaution  est  nécessaire  quand  on  reprend 
le  travail  pour  terminer  une  ébauche  après  sa  cautérisation,  ce 
glacis  d'élémi  empêche  les  embus  et  facilite  la  fin  du  travail. 

Je  crois  devoir  donner,  pour  terminer  cet  article  du  lustrage, 
un  avis  important.  Supposons  une  peinture  à  la  cire  très-nn- 
cienne,  dont  le  lustre  final  serait  couvert  de  poussière  et  de 
crasse  ;  il  faudrait  bien  se  garder  de  l'exposer  à  la  chaleur  d'un 
soleil  ardent  ou  à  une  chaleur  quelconque,  qui  fixerait  cette 
poussière  et  cette  crasse  à  la  cire  du  lustrage  final  ;  si  cet  acci- 
dent arrivait,  il  faudrait  commencer  par  bien  laver  avec  de  l'eau 
froide,  afin  d'enlever  tout  ce  qui  peut  y  être,  et,  s'il  en  restait, 
ratisser  légèrement  avec  le  grattoir  cette,  cire  de  lustrage  ;  opé- 
ration qui  peut  se  faire  sans  danger  d'attaquer  la  peinture,  puis- 
que l'on  voit  ce  que  le  grattoir  enlève. 

Quant  à  la  durée  du  temps  nécessaire  pour  continuer  le  travail 
d'une  peinture  à  la  cire,  il  ne  peut  être  indiqué  d'une  manière 
positive,  puisque  chaque  jour  il  peut  être  repris,  les  couleurs 
sans  distinction  séchant  également  dans  le  même  espace  de 
temps,  et  peut  permeltre  à  l'artiste  de  satisfaire  son  sentiment  : 
d'ailleurs,  quelques  temps  de  pratique  instruiront  plus  un  peintre 
intelligent  que  plus  d'explications  sur  ce  sujet.  Cependant,  nous 
croyons  nécessaire  d'ajouter  quelques  réflexions  relativement  à 
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des  tableaux  exécutés  avec  des  empâtements  exagérés  ;  il  ne 
serait  pas  possible  de  les  lustrer  par  le  procédé  à  la  cire  ;  ces 
empâtements,  dont  quelques  artistes  abusent  pour  donner  plus 
de  relief,  sont  une  erreur  qui  peut  être  rejetée  du  domaine  de  la 
peinture,  sous  le  rapport  de  la  représentation  vraie  de  la  nature  ; 
plus  d'un  grand  maître  nous  en  donne  la  preuve  dans  ses 
œuvres,  quoique  d'autres  au  contraire  aient  laissé  des  ouvrages 
admirables,  peints  avec  des  empâtements  très-habilement  exé- 
cutés ;  mais  une  peinture  à  la  cire  doit  être  exécutée  sans  ces 
empâtements. 

Enfin  rappelons-le,  les  couches  de  cire  pour  lustrer  doivent 
être  apposées  très-minces,  parce  que,  trop  épaisses,  elles  empê- 
cheraient la  cire  de  conserver  sa  transparence,  et  ne  laisseraient 
pas  les  rayons  lumineux  la  traverser  facilement  pour  permettre 
déjuger  l'état  de  perfection  de  la  peinture  :  il  faut  donc  que  ces 
couches  de  cire  soient  apposées  très-minces,  afin  que  ses  molé- 
cules soient  également  étendues  sur  toute  la  surface  du  tableau  : 
ainsi,  la  cire  pour  le  lustrage  ne  doit  être  associée  à  aucun  mé- 
lange qui  lui  soit  étranger,  et  empêcherait  sa  transparence  ;  elle 
doit  être  vierge. 

PEINTURE  A  i/ëAU  ET  LUSTRÉE. 

Je  dois  aussi  parler  des  essais  que  j'ai  faits  de  peinture  à  l'eau 
avec  des  résines-gommes,  telles  que  l'encens  blanc  ou  de  la  sar- 
cocolle  ;  de  ces  deux  substances,  c'est  l'encens  blanc  que  je  pré- 
fère :  voici  la  manière  de  préparer  ce  gluten  :  déposez  dans  un 
petit  bocal  de  l'encens  blanc,  et  couvrez-le  d'eau,  vingt-quatre 
heures  suffisent  pour  que  la  partie  gommeuse  soit  fondue  et 
réunie  à  l'eau  ;  la  résine  seule  reste  au  fond.  Pour  obtenir  la 
réunion  de  la  résine  et  de  la  gomme  et  en  former  une  pâte 
liquide,  il  faut  broyer  le  tout  sur  la  glace,  et  réduire  la  résine 
en  bouillie  avec  l'eau  gommeuse,  ce  qui  lui  donne  la  consistance 
de  lait  crémeux  ;  c'est  en  cet  état  que  ce  gluten  est  propre  à  être 
uni  aux  substances  colorantes  ;  il  se  conserve  dans  le  même 
bocal  où  on  l'a  fait  fondre  ;  quand  la  pâte  se  durcit  ou  devient 
trop  épaisse,  on  y  ajoute  de  l'eau  ordinaire,  mais  lorsqu'on  veut 
s'en  servir,  il  faut  que  l'eau  qu'on  y  a  ajoutée  soit  bien  mêlée 
à  la  partie  desséchée  ou  seulement  épaissie. 

C'est  donc  avec  ce  gluten  que  l'on  broie  les  couleurs,  pour 
être  déposées  sur  la  palette  ou  conservées  dans  des  vases  ;  mais 
il  vaut  mieux  les  préparer  au  fur  et  à  mesure  qu'on  en  a  besoin  ; 
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les  couleurs,  ainsi  préparées  et  posées  sur  la  palette,  se  travail- 
lent avec  les  mêmes  pinceaux,  mais  l'exécution  demande  une 
assez  grande  promptitude,  surtout  pour  les  parties  d'une  cer- 
taine étendue,  et  exige  de  l'artiste  le  développement  de  son  ha- 
bileté; cette  peinture  à  l'eau  sèche  assez  vite,  et  cependant  laisse 
le  temps  de  fondre  et  de  modeler  les  formes  ;  enfin,  elle  permet 
au  peintre  de  modifier  la  teinte  ou  le  ton,  selon  son  senti- 
ment ;  elle  lui  permet  de  retoucher  même  après  être  lustrée  si 
cela  était  nécessaire,  mais  il  faudrait  recouvrir  de  cire  ces  re- 
touches et  les  lustrer.  Elle  est  ordinairement  assez  sèche  et  dur- 
cie après  vingt-quatre  heures  de  son  exécution,  pour  recevoir  le 
lustre  final  ;  ce  n'est  qu'après  le  lustrage  que  l'on  peut  bien  ju- 
ger de  la  force  des  teintes  et  des  tons,  car,  avant  d'être  lustrée 
elle  est  très-embue  et  paraît  manquer  de  force.  Le  lustre  s'ob- 
tient toujours  avec  la  même  cire  amollie  qui  a  été  indiquée  pour 
le  lustrage,  mais  son  application  est  ici  plus  facile  en  ce  que 
l'on  ne  craint  pas  d'attaquer  la  peinture  ;  on  peut,  dès  la  pre- 
mière couche,  étendre  la  cire,  comme  nous  l'avons  indiqué,  avec 
le  doigt  sans  crainte  de  déranger  le  dessous. 

Ce  procédé  de  peinture  peut  être  appliqué  sur  toile,  panneaux 
de  bois,  de  carton,  de  zinc  et  pierre;  mais  ceux-ci  doivent  être 
enduits  de  cire  chauffée  pour  les  pénétrer,  afin  de  garantir  le  des- 
sous de  la  peinture  contre  l'humidité,  et  la  surface  doit  être  re- 
couverte de  cire  lustrée  ;  mais  la  peinture  elle-même  n'a  pas  be- 
soin d'être  chauffée,  elle  adhère  bien  sur  le  panneau  enduit  de 
cire;  du  moins,  c'est  ce  que  j'ai  observé  par  les  essais  que  j'ai 
faits,  n'ayant  pas  poussé  plus  loin  cette  étude. 

Il  est  probable  que  ce  gluten  ou  autre  composé  toujours  de 
résine  gommeuse  a  dû  être  employé  dans  l'antiquité,  puisque 
les  peintres  grecs  ne  procédaient  pas  tous  de  la  même  manière, 
et  que  leurs  œuvres  étaient  plus  ou  moins  perfectionnées,  sur- 
tout antérieurement  aux  beaux  siècles  de  l'art  qu'il  est  probable 
que  le  gluten  de  cire  et  élémi  ou  d'autres  résines  a  contribué  à 
faire  progresser,  et  à  lui  valoir  les  éloges  que  les  écrivains  con- 
temporains lui  ont  donnés  et  qui  nous  sont  parvenus. 

DES  FRAGMENTS  DE  PEINTUaE  ANTIQUE  EXPOSÉS  AU  MUSÉE  DU  LOUVRE. 

j'ai  toujours  consulté  avec  beaucoup  d'attention  les  quelques 
peintures  antiques  que  nous  possédons  au  Louvre,  elles  m'ont 
d'autant  plus  intéressé  que  leur  exécution  est  due  à  divers  ar- 
tistes qui  procédaient  différemment  et  avec  plus  ou  moins  de 
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fini  ;  ainsi,  on  peut  faire  une  grande  différence  entre  l'exécution 
des  figures  et  celle  d'ornements  d'architecture  et  divers  sujets 
de  fantaisie  ;  je  crois  aussi  que  le  gluten  qui  a  servi  pour  les 
couleurs  des  ornements  n'est  pas  le  même  que  celui  employé 
pour  les  figures,  surtout  pour  celles  d'enfants,  qui  sont  charmantes 
comme  modelé  et  fondu  ;  ces  fragments  sont  remarquables  de 
finesse  :  quant  aux  ornements  d'architecture,  ils  sont  exécutés 
avec  une  grande  habileté,  mais  avec  une  rudesse  de  pinceau  qui 
ne  peut  disparaître  qu'à  une  certaine  distance  ;  non-seulement 
la  touche  de  ces  peintures  est  rude,  quoique  très-habile,  mais  elle 
offre  dans  quelques  endroits  des  empâtements  un  peu  arrondis, 
qui  m'ont  fait  faire  quelques  réflexions  :  1°  Que  les  arrondisse- 
ments de  ces  touches  é  taient  l'effet  de  résines  mêlées  aux  couleurs, 
et  qui,  se  fondant  par  la  chaleur  du  cautérium,  ont  pris  la  forme 
d'une  goutte  d'eau;  2°  que  ces  peintures  décoratives  ont  été 
exécutées  à  l'eau  mêlée  de  résines  en  poudre  très-fine.  Mais, 
quelles  étaient  ces  résines?  L'art  chimique  pourrait  nous  le  dire. 

Il  est  regrettable  qu'on  ne  garantisse  pas  les  peintures  anti- 
ques que  l'on  découvre  de  temps  en  temps  par  quelques  moyens 
conservateurs  ;  par  exemple,  il  serait  si  facile,  pour  les  conserver, 
de  les  enduire  d'une  couche  de  cire  lustrée,  qui  leur  rendrait 
une  partie  de  leur  état  primitif,  si  elles  ne  sont  pas  trop  dé- 
gradées. 

Il  est  incontestable  que  les  peintres  grecs  ont  fait  usage  du 
procédé  de  peinture  à  l'eau,  puisqu'ils  avaient  près  d'eux  une 
éponge  humide  et  de  l'eau  pour  essuyer  leurs  pinceaux  et  effacer 
les  parties  qu'ils  voulaient  retoucher;  puis,  le  tableau  terminé,  ils 
le  recouvraient  d'une  couche  de  cire  lustrée. 

Des  voyageurs  disent  encore  que,  lorsqu'on  approche  des  torches 
tout  près  des  surfaces  peintes  des  murs  souterrains,  on  voit  quelque- 
fois la  cire  couler  par  larmes.  Il  est  très-présumable  que  les  pein- 
tures de  ces  murs  souterrains  étaient  exécutées  à  l'eau,  car,  si 
elles  avaient  été  broyées  avec  un  gluten  de  cire,  elles  auraien 
pu  être  entraînées  avec  la  couche  de  cire  qui  les  recouvrait,  et 
que  la  chaleur  des  torches  faisait  couler  en  larmes  ;  les  couleurs 
à  l'eau  résistent  à  la  chaleur  sans  se  déranger,  et  la  cire  seule 
qui  les  recouvre  peut  couler  en  larmes.  (Consulter  sur  cette  ques- 
tion le  Traité  complet  de  la  peinture  de  P.  de  Montabert,  t.  vin, 
p.  534  à  551.) 

En  donnant  le  résultat  de  notre  pratique  et  de  notre  expéri- 
mentation de  la  peinture  à  la  cire  fixée  par  le  procédé  encausti- 
que, nous  croyons  avoir  été  utile  aux  beaux-arts  (nos  études 
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datent  de  1833  à  1874).  Nous  laissons  ces  notes  aux  artistes  qui 
désireraient  employer  le  procédé  de  la  peinture  à  la  cire,  pour 
l'exécution  de  leurs  œuvres.  Nous  leur  offrons  donc  le  résultat 
de  notre  expérience,  dans  l'espoir  qu'ils  pousseront  plus  loin  le 
perfectionnement  que  nous  nous  sommes  proposé,  celui  de  la 
conservation  des  œuvres  d'art  utiles  aux  mœurs,  et  dont  les  su- 
jets qu'ils  représentent  soient  capables  d'élevé'"  l'âme  aux  senti- 
ments sublimes  de  l'amour  de  la  patrie,  et  de  la  charité  pour 
toute  l'humanité  !  Les  sujets  propres  à  inspirer  ces  sentiments 
ne  peuvent  durer  trop  longtemps  en  conservant  leur  fraîcheur, 
chose  si  nécessaire  pour  plaire  aux  yeux  des  hommes,  et  même 
attirer  l'attenfiomdes  plus  indifférents  ;  telle  est  la  puissance  de 
la  beauté  dans  les  productions  des  beaux-arts. 

Rappelons-nous  toujours  les  paroles  dePériclès,  dans  son  beau 
discours  adressé  aux  artistes  peintres,  sculpteurs,  architectes, 
lorsqu'il  voulut  embellir  la  ville  d'Athènes  :  il  termine  son  dis- 
cours par  ces  belles  paroles  :  «  Efforcez-vous  donc  de  ne  pro- 
duire que  des  œuvres  nobles,  irréprochables  et  d'une  beauté  qui 
sache  ne  point  vieillir.  » 

Ce  manuscrit  inédit  de  Périclès  a  été  trouvé  à  Athènes,  par 
M.  Beulé,  et  communiqué  par  lui  dans  son  Cours  d'archéologie 
en  1860. 

En  voici  la  traduction  : 

«  0  vous  qui  attendez  que  j'entreprenne  de  grands  travaux, 
préparez-vous  avec  ardeur  et  n'ayez  point  une  confiance  inac- 
tive. Les  guerres  semées  par  les  guerres  touchent  à  leur  fin  : 
puissent  les  dieux  nous  envoyer  une  paix  qui  sera  plus  glorieuse 
pour  notre  patrie  que  les  victoires  ensanglantées  !  Ceux  d'entre 
vous  qui  seront  jugés  capables  de  bâtir,  de  sculpter  ou  dépeindre 
des  œuvres  dignes  d'admiration  auront  une  vie  assurée  et  même 
des  gains  considérables.  Mais  ceux  dont  la  main  est  peu  expéri- 
mentée et  à  qui  Minerve  n'a  point  souri,  en  vérité  ils  feraient 
mieux  dès  aujourd'hui  de  cultiver  la  terre  ou  de  se  mettre  fabri- 
cants de  poteries  dans  la  céramique.  Jamais  ils  n'auront  part 
aux  travaux  ;  jamais,  par  Jupiter,  je  ne  leur  livrerai,  pour  qu'ils 
les  gâtent,  les  marbres  du  Pentélique  et  les  matières  précieuses 
que  je  fais  venir  de  tous  pays  pour  orner  la  ville,  non,  quand 
même  ils  me  seraient  proches  par  le  sang,  quand  le  grand  prêtre 
de  Neptune-Erecthée  les  protégerait,  quand  Aspasie  suppliante 
tendrait  vers  moi  ses  beaux  bras.  Un  général  ne  place  point  aux 
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postes  périlleux  un  soldat  lâche  et  débile  ;  je  serais  non  moins 
blâmable  si  je  confiais  les  richesses  et  la  renommée  de  notre  pa- 
trie à  des  artistes  sans  habileté.  Les  Lacédémoniens  précipitent 
dans  un  gouffre  les  enfants  difformes  afin  de  ne  point  nourrir  de 
citoyens  inutiles  :  ainsi  je  veux  ôter  l'espérance  aux  sculpteurs 
et  aux  peintres  qui  n'ont  pas  le  sens  de  ce  qui  est  beau,  car  si 
l'État  les  employait,  ils  n'apporteraient  que  du  dommage.  Il 
n'est  pas  juste  que  l'intérêt  d'un  seul  soit  préféré  à  la  gloire  de 
tous  ;  que  diraient  les  Athéniens  aux  Grecs,  qui  viendront  bien- 
tôt contempler  leur  ville,  lorsqu'elle  sera  parée  de  mille  chefs- 
d'œuvre,  s'il  fallait  leur  montrer  en  même  temps  des  taches 
honteuses  et  des  édifices  qu'il  vaudrait  mieux  n'avoir  point  ache- 
vés? Efforcez-vous  donc  de  ne  produire  que  des  œuvres  nobles, 
irréprochables  et  d'une  beauté  qui  sache  ne  point  vieillir.  » 

En  arrêtant  ici  ces  notes,  nous  empruntons  à  notre  maître  et 
ami  de  Montabert  une  partie  de  ses  conclusions  sur  le  procédé 
encaustique  des  Grecs. 

En  terminant  son  chapitre  sur  le  procédé  encaustique,  de 
Montabert  dit  :  «  Si  le  secret  de  van  Eick  s'est  propagé  rapide- 
ment en  Europe,  à  cause  de  la  fragilité  et  du  peu  de  vigueur  de 
la  peinture  en  détrempe  usitée  de  son  temps,  ne  peut-on  pas  es- 
pérer que  le  nouveau  procédé  que  je  viens  de  publier  se  propa- 
gera aussi  à  cause  de  l'obscurcissement  et  du  peu  de  fraîcheur 
de  la  peinture  à  l'huile  ?  Je  crois  ne  pouvoir  mieux  finir  qu'en 
rapportant  un  passage  extrait  de  Lanzi,  au  sujet  de  l'encaus- 
tique (pag.  283,  5e  vol.,  édit.  de  Bassano,  1809).  «  Tutti  conos- 
cono  chella  non  e  arrivata  a  quella  morbidita  e  finitezza  a  cui 
giunsero  con  le  cere  gli  antichi  con  Folio,  e  col  velare  i  moderni. 
Ma  ove  molti  cospirino  a  raffinarla  ;  si  puo  sperare  che  sorga 
per  lei  ancora  un  van  Eick,  e  trovi,  o  adir  neglio,  perfezioni  cio 
che  tutti  i  pittori  del  mondo  aveano  lungamerite  desiderata.  (Vasa- 
ri).  »  «  Tout  le  monde  sait  que  l'encaustique  des  modernes  n'a 
point  atteint  la  finesse  et  la  morbidesse  auxquelles  parvinrent 
dans  leur  peinture  les  anciens  par  le  moyen  de  la  cire,  et  les 
modernes  par  les  moyens  de  l'huile  et  des  glacis.  Mais  comme 
beaucoup  de  personnes  s'occupent  de  son  perfectionnement,  on 
peut  espérer  qu'un  jour  il  paraîtra  pour  elle  un  autre  van  Eick, 
qui  trouvera,  ou,  pour  mieux  dire,  qui  perfectionnera  ce  que 
«  tous  les  peintres  du  monde  ont  si  longtemps  désiré  »  (Vasari). 
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Les  souhaits  exprimés  par  Lanzi  et  Vasari  se  réaliseront-ils  ? 
Espérons-le  ;  non-seulement  pour  le  secret  de  van  Eick,  mais 
aussi  pour  son  aînée,  la  peinture  encaustique  des  anciens. 

Quant  à  la  rénovation  de  la  peinture  à  la  cire,  plusieurs  mo- 
dernes s'en  sont  occupés,  MM.  de  Caylus,  Majault,  Bachelier, 
Vien  ;  et  principalement  notre  laborieux  de  Montabert,  qui,  par 
ses  nombreux  travaux  et  savantes  recherches  sur  cette  question, 
est  arrivé  bien  près  du  but,  et  nous  a  mis  sur  la  voie  pour  y  tou- 
cher ;  n'oublions  pas  ses  bons  conseils  quand  il  nous  dit  :  Il  ne 
s'agit  pas  de  suivre  Pline  mot  à  mot  sur  les  différentes  manières 
dont  procédaient  les  peintres  grecs,  mais  d'arriver  à  la  beauté 
de  leurs  œuvres,  et  de  mériter  les  éloges  que  les  historiens  en 
ont  faits,  et  qui  nous  sont  parvenus  :  il  n'est  pas  douteux  que 
leurs  tableaux  offraient  la  perfection  que  nous  admirons  dans  la 
statuaire  et  l'architecture  des  siècles  antérieurs  et  postérieurs 
au  règne  de  Périclès.  Quant  aux  poètes  et  historiens  qui  nous 
ont  transmis  ces  éloges,  ils  n'ont  pas  fait  le  leur,  mais  la  posté- 
rité s'en  est  chargée,  puisque  leurs  écrits  classiques  nous  ont 
toujours  servi,  et  nous  serviront  toujours  de  modèles  ;  ils  con- 
tribueront donc  toujours  à  notre  instruction  et  à  notre  admiration. 

On  sait  que  depuis  la  découverte  de  van  Eick,  le  gluten  qu'on 
emploie  et  qui  est  presque  généralement  adopté  par  les  artistes, 
est  l'huile  fixe  ;  et  nous  nous  empressons  de  reconnaître  que  nous 
lui  sommes  redevables  de  mille  chefs-d'œuvre,  dont  le  nombre 
augmente  tous  les  jours;  mais  il  faut  aussi  le  dire,  un  certain 
nombre  de  peintres  sont  peu  soucieux  de  connaître  la  bonté  et 
la  bonne  préparation  des  matières  qu'ils  emploient  ;  soit  insou- 
ciance, routine  ou  indifférence,  ils  ne  s'inquiètent  nullement  de 
l'altération  qui  peut  arriver  à  leur  œuvre  :  mais  il  n'en  est  pas 
de  même  dans  toutes  les  écoles,  dont  leurs  tableaux  sont  d'une 
belle  conservation,  quoiqu'ils  datent  de  plusieurs  siècles  ;  ainsi 
nous  en  trouvons  des  exemples  dans  les  écoles  hollandaises, 
flamandes,  espagnoles,  italiennes,  anglaises  et  françaises  :  cette 
conservation  est  surtout  remarquable  sous  le  rapport  de  leur  so- 
lidité matérielle  ;  quant  à  la  fraîcheur  du  coloris,  on  la  trouve 
mieux  conservée  dans  les  écoles  hollandaises  et  flamandes.  Les 
artistes  de  ces  deux  écoles  étaient  très-soigneux  d'épurer  les 
huiles  avec  lesquelles  ils  broyaient  leurs  couleurs,  et  aussi  du 
vernis  qu'ils  employaient  et  dont  ils  ne  se  pressaient  pas  de  cou- 
vrir leurs  tableaux  :  il  faut  attribuer  à  ces  soins  leur  conserva- 
tion et  aussi  à  la  bonne  préparation  des  toiles  et  des  panneaux 
dont  ils  se  servaient. 
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Nous  croyons,  en  terminant  nos  réflexions  sur  le  matériel  de 
la  peinture  à  l'huile,  appeler  l'attention  des  artistes  sur  une  pré- 
paration de  couleurs  sans  embus,  et  qui,  d'après  des  essais  que 
nous  en  avons  faits,  nous  permet  d'espérer  que  la  nouvelle  inven- 
tion sera  pour  les  œuvres  du  peintre  une  cause  de  conservation 
appréciable. 

Ces  couleurs  sans  embus,  dites  inaltérables  et  transparentes, 
et  qui  par  conséquent  n'auraient  pas  besoin  d'être  vernies,  sont 
dues  à  M.  J.-M.  Paillard  ;  il  en  a  exposé  un  spécimen  à  l'exposi- 
tion de  1867,  elles  ont  fixé  l'attention  de  plusieurs  artistes,  entre 
autres  d'André  Giroux,  qui  a  voulu  en  faire  l'essai;  il  a  exécuté 
avec  ces  couleurs  un  paysage  qui  a  figuré  au  Salon  de  1868. 

M.  Paillard  croit  pouvoir  affirmer  que  la  palette  de  van  Eick 
cesse  d'être  un  secret  :  très-bien  ;  mais  fera-t-il  connaître  le 
sien  ? 

Le  peu  d'essais  que  j'ai  faits  avec  ces  couleurs  m'ont  paru 
satisfaisants  sous  plusieurs  rapports,  quoiqu'ils  ne  datent  que 
de  deux  ans  :  en  attendant  une  plus  longue  expérience,  je  re- 
tourne à  mon  gluten  de  cire  et  élémi,  dans  l'espoir  que  les  notes 
que  je  laisse  trouveront  un  continuateur. 


Paul  CARPENTTEft. 
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Echelle.  de  O.002,f>oiu*  0,01. 
ou  cirujriiiàrne  âL'énoée/uùûnb. 


Cautérium  N°l. 


A    Simple'  JewidZe  de  iole  pour*  garantir  la,  main 

C     Pied-  pour  isoler*  du-  sol. 

B     du/e  en  t/èr  rivée,  à  lu  caisse 


si.  Ournsowi,  J.iOv.  ■  /mf,  Jlonroc/  Paris 


* 


Découpure  de  la  feuille  de.  tôle 
pour    former  la  caisse  du  cautérium  N°  1 


Cautériums  Nos2  et  3 


e////,r/<û'j-  iva   m<i/tc/i(-'  f/ttmr  (ïc<v  (vai^s  tir  scies . 


ûraitoir>  pàzcr  la.  peinture'. 

Orattoir*  pour*  enZeoen  Icj-  éwecUuits  tle  cire  après  la.  cazvterwaùicrrv' 
cfer  panrienztœ  et  toiles. 
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Fig  2  et  3 . 
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B  Car-U/rv. 
C  ^It/ra/far. 


Plan  et  disposition,  de  la  boite  aux  couleurs 
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^1  ^MUttàÙuâ 


mssm 


a    CouZeturs  en  poudre  et  en  trocAtse/ues . 

b     Vet*r&y  poujr  les  couleurs   ùroijees . 

G    JJepot-  du-  -ne'loï/itoe  de  ùi  palette. 

d    Godet  a   Z'essefiee-  pour'  la&er  'les  pztvceaiujo. 

et  déposer  les  clu//on*y . 
e  Pincell '/<•/'. 

t*  JPùwetut  plat  en  marte  pour  prendre  de 
l'aspic  dans  le  verre  j  et  en  déposer  sur 
ter  couleurs  delà  palette  epuind  elles  se  scellent. 

^    Verre  contenant  de  l  ajpio , 

h    Perre  contenant  du  oluten  eZenvi 

î     Pinceau  rond  que  t  on   trempe  dans  ù?  yodet 
a  t  'essence,  pour  nettoyer  fa  palette-. 


1  Oluten  étern.L 
'i  ('/ré  astudic- 
5     l  'use  des  cotdeurs  évoudes. 

4  Verres  pour'  y  déposer  de  l  aspte  et  dre 
<//uten  élernî. 

5  fr'odet  n  l  esse  n  ce  pou?'  netov'er  lu  palette 
et  les  pcncétJJuay.  (Je  godet  est  atouble,  ets 
fausse  passer*  les  couleurs  aux- se v  détachent 
des  pinceanœ-  um \fond  dtc  second/. 


